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“ Prvý český závod hudební. “ 
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Óeskýiri i*oieům! 

České hudební školy: 

látova Theoret.-prakt. škola pro housle. Dosud vydáno 12 seš. po 60 kr. 

— Schválena ministerstvem za učebnici za dne 22. července 1884, č. 12064. — 

dát a Mašek, Theoret.-prakt. škola pro piano. Celá ve 12 seš. po 60 kr. 
f Pro mládež dospélejší a pro samouky. 

—— Schválena ministerstvem za učebnici dne 31. května 1885, č. 7480. ' 

>ich a Malát, Velká theoret.-praktická škola pro piano. Dosud vy¬ 
dáno 14 sešitův a to: 2 díly v 10 sešitech po 1 zl., nebo ve 2 dílech váz. po 
6 zl. a III. dílu 4 sešity. 

£* Výtečná pro ústavy hudební pro učení od prvopočátkův až k virtuósní dokona¬ 
losti. Cvičivo vybráno jest nazvíce z písně české a skladeb našich mistrův, 
ilátova Theoretieko-prakt. škola pro harmonium. Celkem bude 6 seš. 
(4 jsou vydány) po 1 zl. 


Nej novější skladby mistra, Zd. UTbioha: 


1. Zlatý věk. 

H udební (1 r o b o t i n y. 

Pro jiiano na 4 ruce 

v leh 1tém slohu.. 

Op. 22. 

Tré sešitíiv. Cena 3 zl. 70 kr. 

lil- Fugato a Kolo vH 

Pro piano na 4 ruce. 

Op. 24. 

Cena 1 zl. 20 kr. 


II. Missa brevis. 

ICrá/tkrí mše pro čtvero smíše¬ 
ných hlasíiv 

s průvodem varhan a smyčcového 
orkestru (ad lib.) 

Op 2:. 

Part. a hlasy 3 zl. 50 kr., 
zpěvné hlasy po 40 kr. 


IV. Ciacona. Impromptu. 

Pro piano na 4 ruce. 

Op. 26. 

Cena 1 zl. 50 kr. 


„— Nové skladby Zdenka Fibicha: „Missa brevis“, Ciacona a „Im- 
imptu“ pro piano na 4 ruce, „Fugato“ a „Kolo vil“ pro piano na 4 ruce, „Zlatý 
hudební drobotiny pro piano na 4 ruce v lehkém slohu. Nakladatel Fr, A. 
bánek. — Kdykoli se mluví o poměru nynější generace skladatelské k hudbě číř¬ 
ení, vidy se pravidelně k tomu poukazuje, že světská jich mysl není s to, aby vy- 
prila díla tou op avdovou zbožností prodchnutá, jako se to dařilo starým mistrům 
lobě vládnoucí idey náboženské. Výrok ten dlužno bráti cum grano salis, neboť 
|’ na ší době setkáme se ob čas se skladbou, jejíž sloh, jejíž výraz připomíná vážnost 
.rocírkevního skládání. Nemluvím tu o prázných imitacích zevnějších forem á la 
lestrina, jichž hojnost zplodila nynější, jinak blahodárná reforma hudby církevní 




HUDBA STAROVĚKÁ. 


1. Úvod. Prvotiny hudebního umění. 

Báje všech téměř národů kulturních vykazují hudebnímu umění 
místo velice čestné, spatřujíce v něm přímo dar bohů, jimž namnoze 
i vynálezy různých nástrojů hudebních přičítají. Egypťané na pil 
tvrdili, že bohyně Isis lidi naučila zpěvu a choť její Osihis že zrobil 
první tiétnu, jiný opět bůh, Tiiot zase první lyru. Indům darovala 
prý nejoblíbenější jejich strunový nastroj, vinu, S ar as vátí.! družka 
to nejvyššího boha Braiimy, a syn obou íNáreda ctěn byl jako 
ochránce hudby. Kecka báje vypravuje, že bůh Hermes vynašel 
lyru, že ji však od něho převzal a slavně pěstoval A(m>llon, bohyně 
Athéna pak že sama vymyslila si flétnu, již arci brzo zahodila, 
nechtíc pískáním hyzditi svou tvář. Názory takovými! a rovněž tak 
i četnými pověstmi o kouzelných přímo účincích hudby na lid) i na 
zvířata zajisté nejlépe dosvědčovali tito staří národové, jak velice si 
vážili tohoto umění, které ostatně v dobách nejstarších především 
mělo za účel zvýšili lesk a dojemnost bohoslužby a tudíž namnoze 
i s velikou okázalostí a nádherou se pěstovalo; důkazem toho jsou 
vyobrazení a nápisy na starých památkách egyptských a assyrských 
právě tak, jako vypravovaní bible o zvláštní péči, kterou hudbě a pře¬ 
četným zástupům hudebníků při novém chrámě jerusalemskéin vě¬ 
noval král Židů Sauimoun. 

Chceme-li však zvěděti něco bezpečného o původu hudby a hu¬ 
debních nástrojů, nesmíme patrně spokojovati se pouhými bájemi, 

O. Hostinský, I) é j in y h u d b y. i 
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Úvod. Prvotiny hudebního umění. 


nýbrž musíme se obrátiti ku pramenům spolehlivějším, třeba po¬ 
někud skrovným a sporým. A skutečné<z toho, co pozorujeme na 
dětech v nejútlejším věku i na jednotlivých lidech nebo celých ná¬ 
rodech méně vzdělaných, a z toho, co dovídáme se ze zprav a obrazů 
dávné minulosti náležících, můžeme zjednati si alespoň jakýsi pravdě 
podobný názor o vzniku a prvním rozvoji hudebního umění. Zkuše¬ 
nosti ty poučují nas především, že hudba nikterak není úkonem člo¬ 
věku již od přírody daným, aniž povstala snad nějakým nápodobením 
zvuků přírodních, 11a př. zpěvu ptačího. 

Hudbu považovati dlužno za umělý výtvor ducha lidského, a to 
nejenom pokud jednotlivé skladby se týká; neboť i sam materiál, 
z něhož skladba ta se tvoří, jest již umělou soustavou tonů, a důmysl 
lidský zajisté teprvé během přemnohých věků dospěl k tomu, že 
z nepřehledné řady zvuků vůbec možných dle jistých pravidel vybral 
sobě skromnější toliko počet stupňů co do výšky tonu přesně ur¬ 
čených a tak spůsobil to, co nazýváme stupnicí. A tato soustavná 
úprava zvuku hudebních čili tona li ta touže měrou jest podstatným 
znakem hudby v pravém toho slova smyslu, jako s druhé strany 
jednotná úprava rozměrů časových čili takt. 

Vrozena je člověku toliko záliba 11a zvuku vůbec, z niž 
'teprvé nenahlým postupem rozvinuje se umělecký smysl hudební. Jako 
dítě nebo divoch raduje se z pohledu na živě barvené nebo lesk¬ 
noucí se předměty, tak poutá pozornost jejich i každý zvuk. jenž 
vyniká bud silou svou bud lahodností, a vyluzování zvuků takových 
bývá jim zábavou zvláště milou. A nejinak choval se u věci té za¬ 
jisté i člověk pravěký. Z počátku arci spůsob, jimž zálibě té se 
hovělo, byl prostý a nastrojený, brzo však přirozená touha po větší 
rozmanitosti vedla ku střídání zvuků různé barvitosti a různé výšky, 
čím dále tím více píle, důmyslu a vážnosti věnováno umění tomu, 
jemuž pokolení učilo se od pokolení, národ od národa, rozmnožuje 
ovšem zděděné bohatství vždy novými vynálezy a novými pokroky, 
až konečně u všech národů kulturních nalézáme hudebníky, jimž do¬ 
přáno místo po boku mužů nejzasloužilejších, nejctihodnějších, po 
boku nejpřednějších zástupců duševní práce. 

Mezi prameny, ze kterých člověk se zálibou čerpal zvuky při 
prvních pokusech svých hudebních, přední místo ovšem zaujímá vlastní 
jeho hlas; původně užíváno ho zajisté jen k vyjadřování a sdělovaní 
myšlenek, citů, snah, vůbec veškerého života duševního, tedy jakožto 
organu řeči v širším smyslu toho slova, a teprvé později, t. j. úpra- 



Záliba na zvuku. Nástroje. 
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vou rhythmickou a tonální, mluva nabyla zároveň rázu hudebního, 
stala se zpěvem. Avšak nebyl to jediný spůsob, jímž hudba těžila 
z těla lidského: tleskání rukama a dupání nohama národům staro¬ 
věkým právě tak jako nynějším divochům namnoze konalo službu 
nástrojů bicích, ba zachovalo se po dnes i v nejednom našich tanců 
prostonárodních (český strašák , maďarský csardás , tirolský Sclmh- 
plattUans a j. v.). 

Vynalézání nástrojů hudebních dělo se příležitostně: kde¬ 
koliv člověk při všedních zaměstnáních svých spozoroval nějaký často 
se vyskytující zvuk, jenž sluchu zvláště lahodil, vznikalo zajisté brzo 
přání, slýchati jej i mimo práci, k váb zvuku samotnému, a tak 
nejrozmanitější předměty měnily se v nástroje hudební. Skupinou 
nejstarší jsou zajisté nástroje bicí, odpovídající nejnižšímu stupni 
smyslu hudebního. Staří národové zejmena východní užívali jich 
měrou mnohem značnější, než my nyní činíme; zvláště bohatá 
v ohledu tom byla hudba starých Číňanů, kteří měli celé soustavy 
bicích nástrojů na úplnou stupnici naladěných. Ve vyšších oborech 
hudebního umění našeho naproti tomu súčastňují se bicí nástroje 
dosti skromně, ba (mimo kotle čili tympani) jen řídkou výminkou 
se ladí, sloužíce především účelům rhythmickým. 

Nástroje foukací rozhodně představuji vyšší stupeň umělecký. 
Zvuk, jejž nespůsobuje pouhý náraz dvou mrtvých hmot, nýbrž živý 
dech lidský, blíží se povahou svou tak značně hlasu zpěvnému, že 
nabýva do jisté míry též jeho výraznosti a schopnost stálého zdo¬ 
konalování osvědčují i za našich dnů. Nástroje pak strunové 
z počátku arci nehonosily se onou bezprostředností výrazu, měly však 
za to přednosti jiné, mezi nimiž snadné ladění strun a jakasi ne¬ 
závislost zvuku na síle a zdraví hudebníka zajisté stály na prvním 
místě. Vznikly patrně za pokročilejších již poměrů vzdělanostních, 
snad teprve tenkráte, když člověk pletením a tkaním vláken bylinných 
nebo živočišných upozorňován byl na zvuky, jež vydávají vlákna 
taková, jsou-li napnutá, a to zvláště ve spojení s nějakou dutinou 
(resonancni). Historický poměr nástrojů foukacích a strunových na¬ 
značila báje řecká vítězstvím lyry Apollonovy nad flétnou Marsy o- 
vou. Velikým pokrokem bylo vynalezení smyčce, jimž zvuky stru¬ 
nové nabyly netušené zpěvnosti; z vynalezu toho dovedla však těžili 
teprve hudba, středověká, a ještě později vyskytla se u nástrojů 
strunových též klávesnice, při varhanách, tedy ve spojení s píšťalami, 
již dávno užívaná. 


l* 
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Úvod. Prvotiny hudebního umění. 


Zvukům ze zdrojů těchto získaným dostalo se rhythmické 
úpravy, především tedy pravidelného taktu spůsobem zcela při¬ 
rozeným. Jako vůbec všechny opětované pohyby těla našeho nej¬ 
snadněji a nejpohodlněji se konají, jsou-li pravidelné, t. j. opakují-li 
se stejně v stejných dobách (dýchaní, chůze, tanec, všechna hmotná 
práce), tak zajisté i pohyby, jimiž vyluzují se hudební zvuky, ná¬ 
sledkem přirozeného mechanismu těla našeho původně byly vesměs 
pravidelné, stejnoměrné, a teprvé na vyšším stupni rozvoje došlo 
k vyplňování téže neměnící se doby taktu různými rozměry rhythmi- 
ckýnii. 

Druhý podstatný znak hudby jakožto uměni, tonalita sou¬ 
stavně se rozvíjela, jakmile bylo zapotřebí, nástroje laditi, t. j. 
upraviti je tak, aby se jimi provésti mohla rada tonů již napřed 
určena. Určování tonů těch musilo se však díti dle jakýchsi pra¬ 
videl. rozdíly jejich, interval!?, musily se měřiti jistými harmonickými 
poměry základními, iež sluch nejsnadněji poznává a posuzuje. Hu¬ 
debníci starého veku ladili nástroje své pomocí intervallů nejpřístup- 
néjších, t. j. řídili se výhradně kroky kvintovými nebo jejich pře¬ 
vraty, kroky kvartovými, a nanejvýš stupně, k nimž takto dospěli, dle 
potřeby překládali do vyšší nebo nižší oktávy, aby povstala stup¬ 
nice. Nejstarší stupnice byla pomocí čtyř kroků kvintových se¬ 
strojená pětitonová (nepočítá-li se oktava jakožto opakování stupně 
prvního). Vychazeio-li se na př. z daného tonu c a postupovalo po 

kvintách ku y ... d ... o ... e, 


(4 kroky kvintově) 


i 




w- 


I 


vznikla stupnice, v níž vyskytují 
se vedle velkých sekund dvě malé 
tercie (e —y a a —c) ale žadna 
sekunda malá, žádný půltón, a již 
nalezame. nejen v nejstarší * hudbě čínské, ale namnoze i v nynějších 
písních prostonárodních, na př. škotských. Teprvé pomocí dalších 
dvou kroku kvintových vyplněny ony malé tercie novými stupni 


1. ((> kroků kvintových) 



2. (5 kvintových, 1 kvartový) 


a 


h 


a uvedeny takto do stupnice také 
půltóny. Dle toho ovšem, zda-li 
směrem kvintovým pokračovalo se 
k h a fis anebo zda-li některý 
ton dosažen byl od c krokem kvar¬ 
tovým, tedy f nebo f a ů, vzni¬ 
kly především tři různé stupnice 
sedmitónové ( 1 . 2 . a 3 .). Jesti 





Rhythmus. Tonalita. Stupnice. 
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3. (4 kvintové, 2 kvartové) 




c d e f <l a b 

4. (3 kvintové, 3 kvartové) 


m 


-?#- 


- - - 


c d es f g a b 

5. (2 kvintové, 4 kvartové) 


-#• 




d es f g as h < 

6. (1 kvintový, 5 kvartových) 


c des es f g as 
7. (6 kvartových) 
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c des es 


však na bíledni, že sedmitónová 
stupnice mohla sestrojiti se i po¬ 
mocí více než dvou kroku kvarto¬ 
vých (4. 5. G. a 7.). 

Obě stupnice hudbou novo¬ 
věkou vládnoucí, dur (tvrdá) a moll 
(měkká), nejsou tedy nikterak je¬ 
dině možnými, jedině přirozenými 
stupnicemi, nýbrž vyskytují se to¬ 
liko co dva případy vedle četněj¬ 
ších jiných stejně oprávněných; 
v přehledu zde uvedeném jsou to 
sedmitónové stupnice 2. (dur) a 5. 
(moll). Základní stupnicí čínskou 
byla 1., indickou 2., arabskou 3., 
řeckou (a sice dorickou) 6.; avšak 
i ostatních stupnic užíváno u dot¬ 
čených národů. 

Další rozvoj soustavy hudební 
vedl již ve věku starém i k vět- 


f ges as b i 

šimu ještě počtu stupňů v oktávě, rozdělované namnoze netoliko ve 
dvanact půltónů, jako při naší stupnici chromatické, nýbrž i v různé 
intervally ještě menší. Avšak stupnice, na nichž zakladaly se me¬ 
lodie, pravidlem byly nanejvýš sedmitónové, t. j. v téže skladbě, 
pokud ovšem nemodulovala do jiné stupnice čili do jiného tonorodu, 
neužíváno všech oněch stupňů, na než dělila se vůbec oktava, nýbrž 
jen sedmi z nich; ony bohatší stupnice pak o 12, 17 nebo dokonce 
i 22 tonech v oktávě sloužily jen k tomu, aby se základní stupnice 
sedmitónová bud transponovati. t. j. do vyšší nebo nižší polohy pře- 
nášeti, bud v některých svých stupních přeladiti, t. j. v jinou, taktéž 
sedmitónovou přeměniti mohla.*) 


*) Také naše chromatická stupnice jak známo není ničím jiným, než 
materiálem, z něhož utvořiti možno na kterémkoliv stupni sedmitónovou stupnici 
tvrdou nebo měkkou. 
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Kulturní národové v Africe a Asii. 


2. Kulturní národové v Africe a Asii. 

Nejstarší zaručené zprávy historické o pěstování umění hudeb¬ 
ního nalézáme u Egypťanů, kteří zpěvu a hře vynikající úlohu 
vykazovali jak v životě soukromém, tak v bohoslužbě své. Y hrobce 
pocházející asi z r. 3000. před Kristem vyobrazeni jsou hudebníci hra¬ 
jící na harfu a na flétnu, a jiná památka o 700 let pozdější předvádí 
nám Semity z Asie do Egypta se stehující, jichž pěvec provází se 
hrou na lyru. Z dob pozdějších zachovala se velmi četná vyobrazení 
hudebníků a nástrojů hudebních, mezi nimiž zejmena vytknouti sluší 
velké a skvostně upravené mnohostranné harfy a kovovou řehtačku 
zvanou sistrum ; mimo to v nápisech a jiných písemnostech staro¬ 
egyptských dosti často činívá se zmínka o umění hudebním a jeho 
pěstování. Avšak o vlastní povaze praktických výkonů jakož i o hu¬ 
dební soustavě nemáme bližších na jisto postavených zpráv. Jen 
o tom nelze pochybovati, že hudba egyptská nebyla bez účinků na 
umění Židů a Ěeku starověkých a tím i pro nás má jakýsi význam 
historický. 

Také o hudbě starých Babyloňanů, As sýrů a jiných ná¬ 
rodů Přední Asie víme jen málo, neboť i zde odkázáni jsme 
především na vyobrazení a nápisy. Hudba assyrská patrně davala 
přednost nástrojům strunovým, jichž někdy značný počet tvořil jeden 
zvučný sbor; mimo harfy různé velikosti a lyry užíváno též nástrojů 
se strunami vodorovnými, na něž hrálo se pomocí paličky, podobně 
asi, jako na cimbál. Zdá se, že v říši assyrské byla hudba pod¬ 
statnou částí okázalých obřadů při dvoře královském. Poměrně nej¬ 
více víme o hudbě Židů, která pro nás zvláštního významu nabývá 
y i tím, že zajisté účinkovala na první rozvoj zpěvu křesťanského. 
Zejmena tak zvané antifony , zpěvy, v nichž střídají se nejprvé a pak 
zase v jeden celek spojují dva sbory, přijali prý křesťané z boho¬ 
služby Židů. Tito z národů dosud uvedených bez odporu měli 
největší nadání hudební. Básnických textů zachovala se nám hoj¬ 
nost ve spisech Starého Zákona; z nich nad jiné Žalmy Davi¬ 
dovy a Šalomounova Píseň písni vynikají vzletem mohutné fantasie. 
O hudbě samotné, t. j. o nápěvech nemáme vědomostí zcela bezpeč¬ 
ných; neboť jest pochybilo, zdaliž i sebe starší z oněch zpěvů, jež 
nyní přednášejí se v synagogách, jsou Zachovalými zbytky umění 
starozákonního. Jako v mnohých jiných oborech kulturních zajisté 



Egypťané. Assyrové. Židé. Číňané. 
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i v hudebním umění židovském vliv Egypťanů, mezi nimiž potomci 
Jakubovi po dlouhý čas žili, a později též vliv sousedních národů 
asijských zanechal značné stopy; arci mimo některé nástroje, které 
Židé přijali od národů těch, jako různé druhy harf, zvané hinnor , 
nablium , žaltář , asor a j. v., vliv onen nelze dokladati zevrubně. 
Znamenitého rozkvětu došla hudba židovská v jedenáctém století před 
Kristem za králů Davida a Šalomouna; zejmena hudební řásť boho¬ 
služby upravena spňsobem nejnádhernějším, \ co do počtu výkonných 
umělcův i co do nakladu na hudební nástroje. Již za Davida určeny 
4000 mužů z kmene Leví výhradně pro službu tu, a ještě větší 
zajisté byl počet pěvcův a hudebníků při novém chrámě Šalomounově, 
v němž užíváno hudebních nástrojů ze zlata nebo jiných drahých 
kovů a z nejvzácnějších dřev. 

Nejstarší zprávy o pěstovaní hudby u Číňanů uvádějí nás do 
těchže pradávných dob, o kterých byla řeč u Egypťanů; zprávy ty 
arci nepocházejí přímo z památek současných, jako v údolí. Nilském, 
nýbrž toliko z podání pozdějších letopisců čínských. Již asi 3000 let 
před Kristem upravil císař Fu-m užívaní hudebních nástrojů při ob¬ 
řadech náboženských a státních, a okolo r. 2700. císař Hoan<;-ti 
vyzval učeného Ling-luna, aby ustanovil zákony umění hudebního. 
Ling-lun zkoumal prý již akustické poměry intervallů, jež měřil 
dle délky píšťal,*) a znal tež stupnici chromatickou, pomocí které 
sestrojiti se mohla základní stupnice pětitonová na kterémkoliv stupni. 
Vznikaní všech stupnic vůbec pozdější theorie čínská docela přesně 
vykládala jakožto postupováni k novým tonům v kruhu kvintovém 
a sice výhradně směrem jedním, t. j. dominantovým, tak že stupnice 
čínské, vycházející v základních tvarech svých z toniky /'. byly: 


(4 kroky kvintové), (G kroku kvintových), 


-G-,- — 

—T - i - i - — 

— *— ■ i 


■' j # * • * | 

=^=i 

f g a c d f 

f g a h c d 

* f 

(11 krokií kvintových). 

eé^ ^ '-nri ; -» ► * 

Efjj 


-i-^-- 



f fis g gis a ais h c cis d dis e f 

Nejstarší těchto stupnic byla ovšem pětitonová, jejíž jednotlivé 
stupně symbolisovany takto: císař ^ ministr , ponížený lid , státní zá- 


*) Pro základní stupnici pětitonovou f g a c d správně: 81, 72, 64, 64, 48, 
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Ježitosti. souhrn všech věcí. Když pak zavedením kroku půltónových 
do hudby praktické doplněna stupnice ta na sedmitónovou (oktávou 
prvního stupně zaokrouhlenou), což prý dokázal princ Tsaj-ůn na 
konci šestnáctého století po Kristu teprve po přemožení tuhého od¬ 
poru, pojmenovány jsou nové tony h a c významně vůdcem a pro¬ 
středníkem , poněvadž bezděčně vedou k c a f krokem půltónovým 
(jakožto citlivé tony, něm. Leittóne). Čínská theorie také již věděla, 
že ton, dvanáctým krokem kvintovým dosažený, eis, není totožným 
s f. že vsak chybu tu napraviti možno malou změnou v laděni kvint, 
t. j. tím, co my nyní nazýváme temperováním. Rhvtbmika nej¬ 
starší hudby čínské byla docela jednotvárnou, znala pouze noty na- 
veskrze stejného trvání, patrně vlivem jazyka, jehož slova původně 
jsou toliko jednoslabičná. Následkem toho zpěvy tím méně působily 
svou souvislostí melodickou, čím více váhy kladeno na jednotlivé tony, 
jich symbolický význam a jich zvukový dojem. Později a především 
v hudbě světské stával se rhythmus rozmanitějším, a to snad ne 
docela bez účinkovaní hudby národů západních. Nynější čínské písně 
prostonárodní co do stupnice a rhythmu neliší se podstatně od umění 
evropského, 

O velike vážnosti, již požívala hudba u starých Číňanů, svědčí 
mimo jiné i to, že mezi pěstiteli jejími nalézáme též císaře, kteří 
rádi dávali se vyobrazovati, jak hrají na strunový nástroj zvaný ré. 
Nastroj ten, velikému cimbálu podobný a 25 hedbavnými strunami 
potažený, jakož i menší kin vynalezl prý císař Fu- 111 , jeden z nej¬ 
starších zakladatelů čínského náboženství a čínské kultury vůbec. 
Z nástrojů foukacích zvláště uvésti sluší ěeng , složený z více píšťal 
nestejné délky, jejichž konstrukce (jazýčky volné) zužitkována na 
začátku tohoto století od evropských stavitelů varhan a íysharmonik. 

Z ostatních národů orientalských hned zde uvedeni buďte ještě 
Indové a A.rabové. Ačkoliv umění jejich, alespoň pokud blíže 
nám je známo, co do času nikterak nepřináleží věku starému, přece 
u porovnaní s naší hudbou novověkou také ono představuje jednak 
nižší stupeň rozvoje, stanovisko takořka starověké, jednak směr do¬ 
cela různý, nám cizí, tak že vypravováním o něm 11 a místě pozdějším 
nemile byl by přerušen výklad nepřetržitého rozvoje hudby evropské, 
jejížto prvním zakladeni byla již hudba starořecká. 

O hudebním umění s t a r o i n d i c k é m máme příliš málo zpráv 
věcných. Jen tolik zajisté smíme předpokládali, že přes všechnu 
patrně docela přirozenou jiodobnost jeho začátků s prvotinami hudby 



Číňané. Indové. 


!) 


čínské ízejmena nejstarší pétitonová stupnice obéma národům je spo¬ 
lečná) přece mělo určitý ráz povahy staroindieké, v níž jak známo 
rozhodnou převahu nad střízlivou rozumností měla bujná, bezuzdnn 
fantasie. Vždyť povaha ta zjevnými vlivy cizími, zejmena perskými 
a arabskými setřena není ani z novověké hudby indické čili hindo- 
stanské. Nápěvy jsou jemné a měkké, namnoze unylé a zádumčivé, 
zakladeni jejich jest však soustava velice složitá, o níž jedná bohatá 
literatura theoretická. 

Nejstarší pétitonová stupnice doplňuje se v soustavě té na 
sedmitónovou pomocí jednoho kroku kvintového, jenž poskytuje vel¬ 
kou septimu, a jednoho kvartového, jenž vede k čisté kvartě, čímž 
povstává základní stupnice s naším dur totožná, kterou theoretikové 


(4 kroky kvintové), 


(5 kroků kvint., 1 kvart.). 








g a 


- • 

c d 




m 


f g a 


hindostanští co do výšky tonu stanoví asi na stupeň našeho a-dur. 
Další nad míru zajímavé obohacení soustavy děje se pak novými 
patnácti tony, k nimž jak se zdá vede opět patnáct kroků kvin¬ 
tových (až k fisisis), tak že rozdělena jest na dvaadvacet stupňů 
sruti zvaných, jimž říká se čtvrtiny tonu neprávem, poněvadž nikterak 
nejsou veskrze stejné, nýbrž naopak různého druhu.*) Sestrojí-li se 
taková stupnice o 22 tonech, jsou mezi I a II. IV a V, V a VI 
stupněm oné základní stupnice sedmitónové vždy čtvry, mezi II a III, 
VI a VII vždy tři, a mezi III a IV, VII a VIII vždy dva menší 
intervally čili sruti: 

I * * * II * * III * IV * * * V * * * VI ji* * VII * V111 

f (4) d e (2) f (4) g (4) a (3) h (2) c 

Malých intervallů těch arci neužívá se vlastně v nápěvech za¬ 
ložených na stupnicích sedmitónových, nýbrž ony toliko slouží ku 
přeladění základní stupnice na jinou. Pošine-li se na př. šestý stupeň 
o jedno sruti níže, tak že mezi V a VI jsou pak jen tři, mezi VI 
a VII však čtyry sruti , vznikne stupnice, která se od základní liší 


*) Jsou trojí: diatonický půlt.on ladéní kvintového čili pythagorejské 
limma na př. his-cis , pak o mnoho menší intcrvall zvaný koníma pythagorejské , 
na př. c-his, tedy rozdíl dvou toliko enharmonicky různých tonů, jež naše 
temperované ladění pokládá za totožné, a konečně intervall menší než půltón 
a větší než ono komína, na př. hisis-d. 
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jen tím, že její šestý stupeň jest o něco nižší, an připadá, arci 
jenom přibližně, na as: 

I * * * II * * III * IV * * * V * * VI * * * VII * VIII 

c (4) d (3) e (2) f (4) g (3) as (4) h (2) e 

A podobně pomocí dalších některých změn povstává stupnice, kterou 
bychom dle nynějšího spůsobu psali takto: 

I # # * II * III # * IV * V # VI * * * VII * # VIII 

e (4) d (2) es (3) f (4) g (2) as (4) b (3) c 

Stupnice tato patrně jest naše moll ; stupnici předcházející, dar s ma¬ 
lou sextou, někteří theo re tikové nazývají moll-dur. 

Takovýchto různých druhů stupnic, zvaných raya, má hudba 
hindostanská šest. Avšak každá z nich může se objeviti v různých 
tvarech dle toho, kterým stupněm se začíná; neboť jako v mnohých 
jiných soustavách hudebních také v hindostanské nemusí tonika, har¬ 
monicky to nejdňležitější ton stupnice, být i vždy na prvním místě. 
Stupnice z c-dnr muže tudíž vycházet! též z d (d e f g a h c d), 
nebo z e (e f g a h c d e) atd., aniž by c přestávalo býti to- 
nikou. Dále povstává opět valná řada nových a sice kusých stupnic 
tím, že se ze sedmí tonů základní nebo kterékoliv odvozené stupnice 
jedpn nebo dva vynechávají. Avšak z celého tohoto množství stupnic 
vůbec možných jen 36 uznáno za spůsobilé pro hudbu praktickou, 
a i z těch užívá se jen asi 23. V nynějších melodiích převládá jak 
se zdá naše dur, tedy stupnice základní; naše moll vyskytuje se již 
méně často. 

Hudební písmo hindostanské jest poměrně vyvinuté; tony nazna¬ 
čují se pomocí jednotlivých písmen. Názvy stupňů v oktávě ( sárdša , 
ričálba , gandhora , madkyama, pánřama, dhaiváta , ničada) obyčejně 
zkracují se na první slabiku (sá, ri, ga , ma, pá, dha , ni), což úpo¬ 
rní na na moderní solmisaci. Z nástrojů, jichž Indové užívají, jest 
nejváženější a prý také nejstarší vina, jakýsi druh loutny s dvěma 
tykvemi jakožto ozvučníky. 

O hudbě Arabů pohanských, před Muhammedem (571 až 
632 po Kr.), nic jistého nevíme; dle všeho byla na stupni velmi 
nízkém. Avšak i nové náboženství muhammedanské z počátku hudbě 
valně nepřálo; teprvé později, zejména když Arabové byli sobě pod¬ 
manili mnohem vzdělanější Peršany, pěstována s rostoucí vždy záli¬ 
bou, tak že přesně, mělo by se mluvit! o hudbě persko-arabské. 
Vedle vlivů perských jevily se v dobách pozdějších i vlivy řecké, 



Indové. Arabové. 
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ovšem že měrou skrovnější. Základní sedmitónovou stupnicí hudební 
soustavy arabské jest řada sestrojena, vychází-li se z c, dvěma kvar¬ 
tovými a čtyřmi kvintovými kroky. 




Avšak stupnice tato patří mezi 
^ ony, jež nezačínají tonikou, nýbrž 

g a ' c pátým stupněm čili dominantou, 
a jež v hudební soustavě středověké nazvány jsou plagalními ; máť 
za toniku f , od něhož pak ostatní tony určeny jsou jedním toliko 
krokem kvartovým a pěti kvintovými, rovná se tudíž co harmonického 
významu se týče vlastně našemu f-dnr. Jako v hudbě hindustánské 
dalšími kroky kvintovými vyplňují se intervally diatonické stupnice 
tak, že oktava dělí se na 22 částí, podobně obohacuje se též arabska 
stupnice základní tím, že celé tony její vyplňují se pomocí dalších 
desíti kroku, avšak kvartových (až k deses ), čímž vzniká stupnice 
sedmnáctitonová, jejíž stupně arci opět jsou nestejné a tudíž 
název třetin tonu jen neprávem obdržely*): 


I * * II * * III IV * * V # * \I VII * # VIII 

c (3) d (3) e(í )f (3) g (3) o (1 )b (3) c 


Také této sedmnáctitonové stupnice užíváno především k odvo¬ 
zování různých stupnic sedmitónových pomocí přeladění jednotlivých 
stupňů (z nichž jenom první, čtvrtý a osmý považovaly se za „pevné“ 
t. j. nepřeladitelné bez výminky, sedmý pak alespoň pravidlem). 
Z dvanácti hlavních stupnic, sedmitónových, mahámát zvaných, nej¬ 
více užívalo se mimo svrchu uvedenou základní těchto tří: 


I * II * * * III IV * * V * Ví * VII * * VIII 

e (2) d (4) c(l )f (3) g (2) « (2) b (3] c 

(eses) ( heses) 

I * II * III * * IV * V * VI * * VII * * Vlil 

c (2) d (2) es (3) f (2) g 12) as (3) b (3) c 

(eses) ( asas) 

I * II * III * * IV * V * * VI í \ (I * * VIII 

c (2) d (2) es (3) f (2) g (3) a 12) b (3) c 

(eses) (asas) (heses) 

První těchto tří stupnic (zvaná rast) liší se od základní (nšsák ) 
jen tím, že druhý a šestý stupeň o poznaní jsou níže laděny; druha 


*) Jsou dvojí: diatouický půltón pythagorejský, na ph c-des nebo des- 
eses, a pythagorejské komma, na ph eses-d nebo fes-e. 
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(husajni) podobá se našemu f-moll s velkou sextou (d místo dcs ); 
třeli pak ( hidžáz) našemu f-dur , avšak s malou septimou (es místo e). 
Mimo to byla ještě řada stupnic nepravidelných, jež měly více nebo 
méně než sedm tonů, pět až devět. Novější arabská hudba v Egyptě 
užívá stupnice, která se téměř docela shoduje s naším dur. V Persii, 
snad následkem vlivů západních, již dávno byla se ustálila naše dva- 
náctitonová stupnice chromatická. 

Arabsko-perská literatura hudební od osmého až do čtrnáctého 
století pěstovala se na Východě a ve Španělsku se zvláštní zálibou 
od učenců přečetných. Nejstarším spisovatelem oboru toho byl Ciiai.íi., 
(t 776 po lvr.); Ai.-Kahábí. znalec řecké literatury, zvaný arabským 
Aristotelem (ý 950), chtěl zavaděti hudební soustavu starořeckou; 
v čtrnáctém století pak Sakijj-ud-oín, jehož nazývali Zarlinem "Vý¬ 
chodu, spůsobil reformu theorio hudební, jejíž znamenitým pěstitelem 
byl též o něco pozdější 'Abii-i i,-Káuir. 

Z hudebních nástrojů arabských nejeden přešel do hudby ev¬ 
ropské, především prostřednictvím vysoce vzdělaných Arabů španěl¬ 
ských čili Maurů. Loutna, arabsky cl 'Ad, nej oblíbenější to nástroj 
jejich, dostala se nejprve do Španělska a Jižní Itálie a odtud pak 
během čtrnáctého století do celé ostatní Evropy a byla po několik 
věků všude nejpopularnéjšim světským nastrojeni hudebním podobně 
asi jako nyní klavír. Některé odrůdy loutny, zejmena kytara a man¬ 
dolína, udržely se až do doby nejnovější. Jeden z pratvarň nynějších 
nástrojů houslových zvaný rebáb nebo rubáb jest též původu arab¬ 
ského, ač jiné smyčcové nástroje v Evropě byly známy již před kul¬ 
turními styky s Araby. Znama záliba Arabu a Turků, jako vůbec 
národů orientalských, na nástrojích bicích vysvětluje mtm, proč sbor 
těchto nástrojů ve velkem orchestru moderním nazývá se prosto¬ 
národně tež hudbou tureckou. 


3. Řekové. 

Ostatní národové starověcí mají pro nás především ten význam, 
že jednak přispívali 'k nenahlému rozvoji soustavy fonové vůbec, 
jednak vynalézali a zdokonalovali různé hudební nástroje; jen o Ži¬ 
dech víme, že zpěvy svými bohoslužebnými přímo účinkovali též na 
praktickou hudbu prvních křesťanů. Nepoměrně větší váhu má však 



Arabové. Hudební soustava řecká. 
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hudební umění Heků: byloť hlavním základem již hudby starokře- 
sťanské, jejíž theorie po cel} středověk dovolávala se nauky staro¬ 
řecké, namnoze arci nepochopené; později svými esthetickými zásadami 
největší podíl mělo 11 a onom převratu uměleckém, jenž okolo r. luOO 
vzniknouti dal hudbě světské, zejmena zpěvu dramatickému; a ko¬ 
nečně i dnes ještě nejedna stránka hudební vědy starořecké zasluhuje 
netoliko pozornost, nýbrž i misledovám. Již to jest velice významně, 
že valná část moderního názvosloví hudebního, ba i samo slovo, jímž 
většina národů evropských označuje hudbu, jest původů řeckého, ač¬ 
koliv nmsikě , umění Mus čili musické , zahrnovalo mnohem více, 
nežli naše hudba : totiž zároveň s touto i básnictví, herectví a tanec. 

Hudební soustava řecká zakládá se na stupnici s naším 
moll úplné totožné, která jeví se hned v dobách starších ve spůsobě 

trojí: začíná bud tonikou (a) nebo 


Dorická 


tip 

tgr 

ĚÉ§ 


-*--- 

f g u h c 

Ilypodnrická č. aiohcká. 


m 


a 


h 


f i) 


Boioticka. 


__j_J. kvintou ( e) nebo tercií (c) a podle 

——— j toho se nazývá bud dorickou nebo 
d e hypodorickou čili aiolickou nebo 
hoiotickou. Ve všech tří formách 
jest a tonika čili mešc *') ; stup¬ 
nice ty dle našich názorů nejsou 
tedy nic jiného, než úryvky z téže 
jedné stupnice mollové. Kterým 
však tonem stupnice řecká začíná, 
závisí jedině na tom, jak melo¬ 
die, o niž právě běží, končí: závě¬ 
rečnému tonu Řekové přikládali 
takovou důležitost, že jej v stupnicích stavěli 11 a první místo, a sice 
považovali za tvar základní vždv stupnici s kvintou začínající.**) 

Byla-li stupnice dorická se svými vedlejšími útvary specificky 
řeckou, po výtce národní a také nejstarši, tož představují nám další 
dvě skupiny stupnic živly cizí. do Řecka z Male Asie vniklé. Jsou to 


1 '0' V -1 - ,-! n 

/jW-j-1- 

-—j-—|--#-—-| 

-1-J- 

1 

J 


f v 


*) V notách vyznačena je tonika pálnotou, v pismenách tučnější literou. 

**) Hudba novověká takových rozdílů ovšem nečiní. Nápěvy naše ostatně 
pravidlem končí tonikou a jen velmi zřídka tonem jiným, poměrně nejčastěji 
ještě tercií, jako některé písně prostonárodní (('ervená růžinko, Holka modro¬ 
oká , Horo horo vysoká jsi, Kdyby moje milá, Když jsem já k rám chodí 
vával a j. v.). Pro tyto nápěvy byli by Řekové psali stupnici nikoliv tonikou, 
nýbrž tercií začínající: h c d e fis fí a h nebo g as b c d v* f g nebo 
abedefg a. 




14 


Řekové. 


-»- • -*- 1 


Hypofryijická. 


ff a h i 
Mixolydická. 


I TVT7 -r 


Lydická. 


' i 


Hypolvdieká. 




Fryřjická. jednak stupnice frygicM, hypofry- 

~- j giclcá a mixolydická čili syntono- 

ě —i ~-^ jastická , jednak lydická , hypoly- 

d e f g a Ji c <1 dická a syntonolydická. Ony tři 

Hypofryqická. mají společnou toniku g a podo¬ 
lů fl _ -- ^ ■ " j*—jr::i bájí se našemu dur, s tím ovšem 

— 1 — — C — -' rozdílem, že místo velké septimy 

ff a h e d e f 1) (fis) mají septimu malou ( f ). Dru- 

Mixolydická. hé tři pak mají za toniku f a od 

£- - —; -—i n našeho dur jen tím se liší, že 

řýrrr— : — i — j- y —#—g—* * I místo čisté kvarty ( b ) mají kvar- 

Xcdefgah tu zvětšenou (h). Stupnici, která 

Lydická by úplně odpovídala našemu dur , 

____| ... v soustavě řecké nenalézáme. 

Čtvrtá skupina stupnic měla 
^ ? d e f g a h c význam jen pomíjející, ana ne- 

TT , , , udržela se dlouho v praxi: stup- 

Hypolvdieka. . , v 

«__ r . nice lokrická totiž a syntonolo- 

—*—p—~ r | krická , kvintový to a terciový útvar 

— i 1 1 stupnice s tonikou d, různící se od 

f U a h c ,l c f našeho moll jenom velkou sextou 

Syntonolydická. (/*) místo malé (b). 

-" —- | ^ Mezi těmito čtyřmi skupinami 

z$r~iF z + =z ^ ^ stupnic patrně je rozdíl takový, 

"a hcdefga jako v naší hudbě mezi dur a 

Lokrická. moll. Nelze tudíž mluviti o ře- 

r -fi- — — - —a — * — g — p"| ckých tóninách ve smyslu našem, 
7 - — i —— -1 moderním, jelikož znamenalo by to 
a h c t e f g a pouhé transposice téže jedné stup- 

Syntonolokrická. B y l0 t0 s P íše čtver0 {onorodů 

* _- —,—»—. (a sice dva měkké a dva tvrdé), 

m -—« C—— | které objevovaly se dle závěrečně 

^ 1 ] * f 110t y n %^ vu ve s PŮ soh ě jedenácti 

f f J a 1 c 1 stupnic čili harmonií , jak Řekové 

je nazývali, užívajíce slova toho ovšem ve smyslu docela jiném, nežli 
nyní činíme my. 

Všechny tyto stupnice odvodit! lze z řady dvou oktáv, jež nazý¬ 
vala se soustavou dokonalou a zároveň představuje základní laděm 
patnáctistrunové lyry: 


Syntonolydická 


^3=4=; 


Lokrická. 


Syntonolokrická. 


---j- M. -* - - -I- 

— r- - ■ | -; - 


I 
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AHcdefgahr ď e f g a . 

a h e ď e f g a — hypodorická (též syntonolydická a lnkrická); 
g ahe ď e f g . = hypofrygická; 
fgahc ď e f . . = hvpolydická (též syntonolokrická); 
efgahc ď e . . .= dorická; 

defgahv ď . . . .=■ frygická; 
cd ef g a h c .= lvdir.ká (též boiotická); 

Hcdefgah .= mixolydická. 

Jest patrno, že na dvou stupních ( f a c) jsou dvoje stupnice, 
na jednom (a) dokonce troje; v případech tčch sice řada tonů je 
tatáž, ale tonika je různá. 

Soustavu celou i jednotlivé stupnice představovali si líekové 
jakožto složene z. tetrachordů čili řad čtyrtonových, jichž roze¬ 
znávali tři druhy dle toho, na kterém místě nalézal se půltón: 
dorický = e~f a A, frygický = d e " f g a lydický — c d e v f. 
Soustava sestrojena byla výhradně z tetrachordů dorických, a sice 
bud spojitých (se společným tonem hraničným) anebo rozpojitých 
(bez společného tonu, s mezerou velké sekundy); stupnice však sklá¬ 
daly se ze všech tří druhů, na př. dorická, frygická a lydická ze 
dvou rozpojitých tetrachordů dorických. frygických nebo lydických 
(e f g a h c d e atd.j, hypodorická. hypofrygická a hvpolydická 

ze dvou spojitých tetrachordů svého druhu, avšak s přidaným ve 
hloubce osmým tonem ( aXhcdefga atd.). 

Aby stupnice nebyly odkázány výhradně k oné poloze, ve které 
objevují se v soustavě základní, bylo zapotřebí transponovati je sni¬ 
žováním nebo zvyšováním určitých stupňů (posuvkami, nebo jí), 
jako se děje se stupnicemi moderními. Na lyře s největším počtem 
strun, totiž s osmnácti, nalézala se řada tonů, soustavou neproměn¬ 
nou zvaná, která dovolovala vyhočiti alespoň do nejbližších tónin 
(s jedním f) bez přeladění strun; mělať vedle h též A, a mimo to 
dva tony, c a ď, dvakráte a skládala se z pěti tetrachordů: 

A H c d e f g a b c ď h c ď e f g' a*) 

Další transposice docíliti se mohly ovšem jenom přeladěním 
strun. Tak povstávaly různé spůsoby ladění oné dokonalé soustavy 
ze dvou oktáv mollových složené, tak zvané tony čili transposiční 
stupnice. Ta počátku užívalo se toliko posuvek snižujících O), po- 


*) Řecké názvy jednotlivých stupňů byly tyto: 
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zději i zvyšujících (£), tak že konečně bylo 15 transposičních stupnic, 
t. j. patnáctistrunová lyra ladila se netoliko do a-tnoll (bez před¬ 
znamenání), nýbrž i do jiných tónin mollových, a sice 11 a všech stup¬ 
ních chromatických od F-moll v oktávě velké až do g-moll v oktávě 
malé, tak že ovšem nejvyšší tři stupnice transposiční totožné byly 
s nejhlubšími, toliko oktávou od nich se lišíce. 

Názvosloví bylo následující: 

Naše: tonos: Naše: tonos: Naše: tonou: 

g-moll — hyperlydický d-m&M — lydický A-moll - - hypolydický 

fis-moll hyperaiolický cis-moll = aiolický Gis-moll — hypoaiolický 

f-moll — hyperfrygický c-moll = frygichj G-moll — hypofrygický 

e-mótt hyperjastický H-moll = jastický Fis-moll - hypojastický 

es-moll — hypcrdorický B-moll — dorický F-moll = hypodorický. 

Základem původním bylo při tom pravidlo, že jmenuje se tonos 
podle stupnice, jež vyskytuje se v jeho ladění mezi f a f": v a-moV 
11 a př. jest v oktávě té stupnice hypolydícká (f <j a h c ď é f), 
tonos jmenuje se tudíž hypolydickým; v h-moll jest stupnice od 
f k f dorická (f <j< j s as b c des es f — cfga h d ď e) 
tonos ten jmenuje se tudíž dorický, atd. — Jest patrno, že celkoví 
objem hudební soustavy řecké jen o něco přesahoval tři oktávy, od 
velkého F až k dvakrat, čárkovanému g". Zdá se však, že v prak¬ 
tické hudbě řecké tony zněly o malou tercii výš, nežli v našem 
ladění nynějším, tedy od velkého As až k dvakrát čárkovanému h". 

Všechny stupnice, o nichž dosud byla řeč, jsou diatonické , 
t. j. složené toliko z celých tonů a půltónů tím spůsobem, že s půl¬ 
tónem střídaly se vždy jednou dva a jednou zase tři tony celé, těch 

A H c <1 e /’ g a b c ď /*' c ď e f g a 
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v tom pořadí, jež představují nám bílé klávesy našich klavírů. Vedle 
těchto stupnic diatonických měli však Řekové ještě různé jiné druhy, 
sestrojené nejen z půltónů a celých tonů, nýbrž i z rozmanitých 
jiných intervallů, menších i větších. Zde uvedeny budtež toliko 
stupnice chromatická a enharmoniclcá hlavně proto, že my sice nyní 
také obou těchto názvů užíváme, ale ve smyslu docela jiném než 
bekové.*) Těm slula chromatickou (chromá toniaion ) stupnice sedmi¬ 
tónová pomocí ětvr půltónů, jednoho celeho tonu a dvou malých 
tercií sestrojená: e f fis a h c cis e, enharmonickou ( enarmonion ) 
pak stupnice složená ze čtyř čtvrtin tonu, jednoho celého tonu a dvou 
velkých tercií: c * f a h * c e. Stupeň uprostřed mezi e a f 
(a rovněž i mezi h a c) zde hvězdičkou označený, totiž ton o čtvrtinu 
vyšší než e (h) a o tolikéž nižší než f (c), nelze ovšem naším písmem 
notovým podati: geses (deses ) bylo by příliš vysoké, disis (aisis) 
příliš hluboké. Ostatně stupnice tyto a různé jich kombinace jen 
po některou dobu — arci dobu to rozkvětu umění klassického — 
byly v užívání; vznikly asi v první polovici sedmého století před Kr., 
a již o tři sta let později mizely nenáhle z praktické hudby, tak že 
na sklonku starého věku diatonika opět výhradně vladla.**) 

Rhythmus hudby řecké byl nad míru bohatý a rozmanitý, 
avšak některými pravidly na pohled mnohem více vázaný, než v hudbě 
naší. Nápěv těsně lnul k rozměrům veršovaných slov, osnovaným 
arci již na základech hudebních. Notou nejmenšího trvání byla osmina, 
jež se nerozkládala již v šestnáctniny nebo ještě menší noty; odpo¬ 
vídala krátké slabice textu, a pravidlem na každou slabiku zpíval 
se jediný toliko ton. Jiný zdánlivě obmezující předpis rhythmický 
žádal, aby krátké slabice přidělena byla vždy nota, jejíž trvaní činí 
polovici předcházející slabiky dlouhé, atd. Přes to všechno Řekovo 
užívali všech našich různých druhu taktů dvou- a třídilných a mimo 
to i pětiddných. které v hudbě moderní jak známo jsou velice vzác- 


*) Naše chromatická stupnice, jak známo, skládá se výhradně z půltónů, 
je tudíž dvanáotitonová; o enharmonické. stupnici vlastně nelze nám ani mluviti, 
poněvadž nyní enharmonickými nazýváme intervally v temperovaném ladění prak¬ 
tické hudby naší stejně znící a toliko v notovém písmě orthograficky se lišící 
(na př.: c, his a deses). 

**) V dobách nejstarších, před Poi.ymnastkm totiž, jemuž zejména zavedení 
enharmoniky se přičítá, nazývala se enharmonickou neúplná pětitonová stupnice 
Olympova: e f a h c e, z níž možno pozdější enharmomku odvoditi vložením 
čtvrtin tonu do půltónových intervallů mezi I. a II. a mezi IV. a V. stupněm. 

O. Hostinský, Dějiny hudby. 2 
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nými. Melodie byla periodická a prováděla se přísně v taktu, rhyth- 
miekou nevázanost našich recitativů volných (zejmena t. zv. parlanda 
italské hudby operní) vylučovala. Větší celky bud se prokompono- 
valy, bud skládaly se stroficky, a útvary slok zase bývaly namnoze 
velmi umělé a složité. Řecká nauka o taktech, větách, periodách, 
slokách atd. slouti může přímo vzornou; hlavními zásadami jejími 
řídí se i umění moderní. 

Hudební pí srno řecké zakladalo se na písmě literním a bylo 
jiné pro zpěv, jiné pak pro nástroje. Beze změny užívalo se řeckého 
alfabetu v dobách pozdějších pro následující řadu tonů hudby vokální: 




tft *£ te g te ju. u* t* fc* u 


ABTAEZH0IKAM 

N E O II P c T T <I‘ X Q *) 


<^Pro tony o oktávu vyšší od dvakrátčárkovaného fis" dolů k jednou- 
čarkovanemu h' psaly se tytéž litery, avšak s přidanou čárkou: A', 
B', T' atd. Ostatní tony naznačovaly se pomoci liter rozmanitě změ¬ 
něných, převrácených a kusých. Také základem písma instrumen¬ 
tálního (jež. v dobách starších slouživalo tež pro zpěv) byly litery 
různě položené a zkomolené>> Základní ďiatonická stupnice dvou- 
oktavova (ladění hypolydického) notovala se na př. takto: 


HŽ=3=5=Ž 

Pro zpěv: V IV _ 

Pro nástrojů: )| /\ x E 


-ř—* 


* r £ £ £ 


7 r i q <i» c o m i z r n e< 

H r A F C K r [ < J H Z N 


lihythmus naznačoval se znaménky, jichž dosud užíváme v metrice: 
^ platilo osminu (slabiku krátkou), čtvrť (slabiku dlouhou), 
L čtvrť s tečkou (dlouhou slabiku třídobou), ! I půlnotu (slabiku 


*) fis a ges, f a cis atd. ovsem neznamenají zde tony stejné výšky; po¬ 
mocí rozdílů Jěch “Bylo možno užívati písma toho i pro stupnice enharmonícké 
a chromatické. Samo sebou se rozumí, že temperované ladění, stotožňující fis 
a ges atd., které v pozdějších dobách přijali í Řekové, platným býti mohlo toliko 
pro stupnice diatonické (a nanejvýš ještě pro chromá toniaion). 










Hudební písmo. Polyfonie. Nástroje. 
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čtyřdobou), I I I půlnotu a osminu (slabiku pětidobou). Znaménka 
ta psána byla nad vlastní noty a tyto opět nad text; pausy zna¬ 
menaly se stříškou A pod znakem rhythmickým. 

Zpěv fleků {melos) naveskrz byl jednohlasý; účinkovaly-li hlasy 
smíšené, zdvojovaly ženské nebo chlapecké zpěv mužů vyšší oktávou. 
Užívati i sebe skrovnější polyfonie ve zpěvu příčilo se hlavní 
zásadě hudby řecké: aby slovo zpívané co nejzřetelněji vynikalo 
a naprosto srozumitelným zůstalo každému posluchači. Avšak instru¬ 
mentální průvod ( krusis ) nekráčel vždy v souhlasu se zpěvem, nýbrž 
místy od něho se odchyloval, tak že stávala se tím skladba do jisté 
míry vícehlasou, ač spůsob ten nikterak porovnávati nelze s poly¬ 
fonií hudby moderní. 

Z hudebních nástrojů Řekové nejvíce pěstovali různé stru¬ 
nové nástroje harfám podobné a pak píšťaly rozmanitých druhů. 
Trub a rohů užívalo se jen ve válce a při slavnostech, ne všalc 
k účelům uměleckým, a nástroje bicí taktéž měly úlohu jenom pod¬ 
řízenou. Mezi četnými nástroji strunovými vytknouti sluší lyru (také 
forminx zvanou) a Icitharu , jež náležely nejvážnější hudbě umělecké 
v oboru posvátném i světském a v nichž spatřovati možno nástroje 
specificky řecké, národní. Počet strun jejich ze 4 nebo 5 vzrostl 
během času až na 18; z počátku hrálo se pouhými prsty, později 
škubány však struny pomocí zvláštního hrotu plektron zvaného, a po¬ 
sléze pravá ruka hrála plektrem, leva pak prsty. Rozdíl mezi lyrou 
a kitharou hlavně byl ten, že lyra, obecně známý to podnes symbol 
básnictví a hudby, jakožto nástroj původní a jednodušší měla menší 
těleso ozvučné a obě ramena plná, kdežto vůbec větší kithara i v ra¬ 
menech byla duta, a tudíž pro zvučnější ton svůj po výtce sloužila 
jakožto nástroj koncertní a divadelní. Mezi píšťalami řeckými na¬ 
lézáme vedle píšťal zobcových, čakanů atd. též naši příčnou flétnu; 
avšak ony nástroje tohoto skupení, které v umění vyšším vládly, 
toliko nesprávně nazývají se flétnami, jelikož řecký aulos byl vlastně 
píšťalou o jednom nebo dvou jazýčcích, tudíž našim klarinetům a ho¬ 
bojům podobný. Různé druhy aulu lišily se jednak velkostí, následkem 
toho ovšem i polohou a objemem, jednak laděním; kromě nekrytých 
otvorů užíváno též klapek. Zpěv s průvodem knharý nebo aulu na¬ 
zýval se. kUhorodiknu nebo aulodikon ; pouhá hra na aulos slula 
auletiknu , hra na kitharu pak kitharistikou. 

Ve zvláštních, namnoze velice nádherných koncertních síních, 
zvaných odeion , odbývaly se i produkce virtuosů jednotlivých i pě- 

2 * 
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vecké a hudebnické zápasy čili agony. Zápasy takové byvalv zvlásté 
slavnými při velikých hodech, jež v pravidelném období veškeré kmeny 
řecké shromažďovaly v Olvmpii, v Delfech, na Isthmu korinthském, 
v Nemei, v Athénách a j. v. Vynikající účastenství měla hudba jako 
vůbec u veškeré bohoslužbě Řeků, tak ovšem i v jejich dramatickém 
umění, které tvořilo část veřejných obřadů náboženských; v tragedii 
i v komedii mluvený dialog střídal se. se zpěvy herců a sboru 
(a sice sboru bud celeho, bud na menší skupiny, někdy i na jedno¬ 
tlivé pěvce se rozstupujícího), místy i hudbou instrumentální byl pro¬ 
vázen jako v našem melodramatu, tak že hry tyto, jimiž též ve spů- 
sobě agonň zápasilo se o čestné ceny, byly vlastně zpěvohrami. V sou¬ 
kromém životě řeckém kladena taková valní na hudbu, že jistá míra 
hudebního vzdělání praktického i theoretického obecně pokládala se 
za nezbytný požadavek kulturní, a charakteristické bylo též rozsáhlé 
pěstováni tanečního umění v nejužším spojem s hudbou a básnictvím. 

Nápěvů starořeckých dochovalo se nám jen velmi málo. Mimo 
nepatrné úryvky vysvětlující text spisů theoretických známe čtyry 
větší zpěvy: první sloku první pythicke ody Pindarovy, Mesomedův 
hymnus na Nemesis a dva Dionysoyy hymny na Acollona a 11 a 
Mise. Avšak o pravosti nápěvu ody Pindarovy z vážných důvodů 
se pochybuje a ostatní tři památky pocházejí již z císařské doby 
římské, asi z druhého a čtvrtého století po Iú\, poskytují nám tudíž 
jen slabý odlesk vlastní hudby řecké. Za to z přebohaté, po celé 
tisíciletí pěstované theoretické -literatury alespoň tolik jest 
nám zachováno, že zejmena o hudební soustavě a rhythmioe Řekův 
a do jisté míry též o historickém rozvoji jejich hudby máme zprávy 
dosti zevrubné a spolehlivé. Akustické poměry intervallu studoval již 
filosof Pythagoras (56í)— 470) horlivě na monochordu , nástroji to 
strunovém, jenž výhradně sloužil badání theoretickému. Dle něho 
pythagorejským nazvané ladění dle čistých kvint u Řeku obecně při¬ 
jaté ovšem nepřipouštělo uznati tercie a sexty za konsonance; pravý 
poměr přirozené tercie a rozdíl její od tercie pythagorejské poznal 
teprvé Keaudiis Ptolemaecs v druhem století po Kr. Naproti Ta- 
nonikům , t. j. theoretikňm, kteří dle příkladu Pythagorova v nauce 
o intervallech rozhodovali jedině dle poměrů číselných (délky strun), 
stali harmonikové , řídící se především sluchem. K tomuto směru 
náležel i nejslavnější hudební učenec řecký Aristoxenos, žak Ari¬ 
stotelův žijící v druhé polovici čtvrtého století před Kr., jenž za¬ 
stával se ladění temperovaného. 



Hudba praktická. Theorie. Historický rozvoj. 
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Historicky rozvoj hudebního umění řeckého je vlastně 
totožný s rozvojem básnické literatury. U Heků totiž z pravidla 
básník zároveň býval hudebním skladatelem a obyčejně též pěvcem ; 
teprvé v dobách pozdějších tyto tři stránky činnosti umělecké ne- 
náhle se rozlišovaly, nikdy však tou měrou, kterou děje se to v umění 
moderním. Nehledíme-li k postavám polobáječným, jakými byli na 
př. Homeros a Orfeus, stojí v čele slavných basmků-hudebníků 
řeckých jakožto první osobnost historická Terpandros (okolo r. 750. 
před Kr.), jehož posvátné zpěvy kitharou provázené (nomy hiéha- 
rodické ) nesly se spůsobem nejvážnějším a po stoletích ještě cti 
docházely. Podobné postavení v oboru aulodikv zaujímal Kmín as, 
kdežto o něco pozdější Archieochos stal se otcem hudby světské, 
skládaje živější, veselejší písně strofické dle vzoru zpěvu prosto¬ 
národních. Polymnastovi (asi 640) přičítá se vynalezení notového 
písma (instrumentálního, původně též pro zpěv užívaného) a zavedení 
novější enharmoniky (v. str. 17 a 18). 

Nenáhle vyvinuly se v lyrickém zpěvu řeckém dva různé směry: 
hudba chorická pro sbor (ovšem jednohlasý) určená a dle kmene, 
jenž nejvíce ji pěstoval, též durickou zvaná, a hudba melichí čili 
aioliéM , zpěv to solový. Na samém začátku onoho období hudby 
řecké, jež nazvati sluší dobou klassickou (t. j. asi šesté a páté století 
před Kr.), ze skladatelů chorických nad jiné vyniknul Arion; popu¬ 
lárním stal se zejmena svými dithyramby , chvalozpěvy o slavnostech 
Dionysovvcii ke cti boha toho od velkých kostýmovaných sborů pro¬ 
vozovanými. V oboru lyriky melické zase básnířka Saffo o málo 
pozdější překonala všechny vrstevníky vroucími a lahodnými zpěvy 
milostnými. Simoniues, jenž básnil a skládal též na zakázku a za 
plat, a Anakreon, jenž u několika vládců byl dvorním básníkem, 
znamenají patrný převrat ve společenském postavení umělců od dob 
Tkrpan»ro> vcu, v nichž umění zasvěceno bylo především službě bohů 
a ctěno téměř jako úřad kněžský. Vrcholu svého dostoupilo umění 
chorické a tím i hudba řecká vůbec Pindarem (522—442). Básník 
a skladatel ten obdivuhodnou mnohostranností nadaní i uměni dobyl 
si již u současníků svých cti nejvyšší. Vedle nadšených dithyrambů 
skládal dojemné žalozpěvy, vedle velebných hymnů ohnivé písně ta¬ 
neční; avšak pouze z jeho epinikií oslavujících vítěze při zápasech 
olympických, pythických (delfických), nemejských a isthmických koru¬ 
nované zachoval se značný počet, ovšem v pouhém textu slovesném. 
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Řekové. Počátky umění křesťanského. 


V pátém století před Kr. rychle a bujně vykvétal nový obor 
umělecký: hudba dramatická. Do her divadelních zpěv nebyl 
vnášen jako přídavek zevnější, nýbrž naopak z hudby, t. j. ze zpí¬ 
vaných a tančených dithyrambů rozvinutím výpravných episod a scé¬ 
nickým jich provedením zrodila se tragedie, a podobně z jiných zase, 
ovšem rozpustile rozmarných zpěvů a tanců dionysských i komedie. 
Proto také hry ty u Řeků byly vlastně částí veřejné bohoslužby. R. 536 
Thespis poprvé vystoupil v Athénách s primitivními výkony hereckými 
a již o půl století později prováděla se ve velkolepém divadle téhož 
města mistrovská díla, jichž zachované texty básnické jsou ozdobami 
literatury světové. Nejslavnějšimi z tragiků byli Aischyxos (525—456), 
Sofokles (497—405) a Euripides (482 — 406), v komedii přední 
místo zaujímal Aristofanes (asi 456—376). Hudební stránku her 
nám známých posuzovati můžeme ovšem toliko dle bohaté rozmani¬ 
tosti rhythmické stavby částí zpívaných. 

Koncem pátého století začíná úpadek řecké hudby. Čím dále, 
tím více do popředí stoupalo virtuosství na úkor umění tvořícího. 
U Římanů, jichž hudba ovšem nedospěla k vlastnímu rozkvětu 
samostatnému podléhajíc různým vlivům cizím, po dobytí Řecka 
a přivtělení jeho k říši Římské (146 před Kr.) hudební umění řecké 
sice našlo novou půdu. na níž zejmena v prvních dobách císařských 
pěstováno s velikou oblibou a nádherou (sám císař ]\ero veřejně 
vystupoval co pěvec a herec); ale ani všechen tento lesk zevnější, 
ani pak poslední zoufalé pokusy císaře Juliana Apostaty (361— 
363 po Kr.) obnoviti naproti mohutnému již živlu křesťanskému 
s bohoslužbou pohanskou i starou slávu řecké hudby, nemohly od 
ní odvrátiti konečný osud zaniknutí. Z trosek starého věku budoval 
se již tenkráte svět nový, plný mladistvé síly a odvahy, a nemnoho 
let po smrti Julianové stal se Sv. Ambrož prvním upravitelem 
hudby křesťanské. 



HUDBA STŘEDOVĚKÁ. 


4. Počátky umění křesťanského. Sv. Ambrož. 

V prvních obcích křesťanských, jež brzo šířily se za hranicemi 
Palestiny po celé říši Římské, na vzájem pronikaly se dva různé 
živly kulturní. Původ svůj mělo celé hnutí křesťanské zajisté v ná¬ 
rodě židovském, z něhož byl vyšel sám zakladatel nového nábožen¬ 
ství. jenž prohlásil, že nehodlá zrušiti Starý zákon, nýbrž splniti. 
Proto i vyznavači víry Kristovy, ač patrně chtěli se lišiti od Židů 
řádu Mojžíšova, v tolika důležitých věcech drželi se názorů a spů- 
sobů starozákonních, že od pohanů nezřídka považováni byli toliko 
za sektu židovskou. S druhé strany zase vzdělanost řecko-římská, 
nyní mocným vlivem svým působící již i na národy východní, ovšem 
nemohla rázem pozbývat! veškeré platnosti své při změně vyznání 
náboženského. Jako ti, kteří přijali křest, nezříkali se tím svého 
jazyka mateřského, nýbrž namnoze co spisovatelé pěstovali jej dále 
spůsobem obvyklým, arci v duchu nové víry, tak drželi se zajisté 
i dosavádních názorů svých uměleckých, pokud nebyly v zjevném 
sporu se zásadami křesťanskými. O tom poučuji nás malby v kata¬ 
kombách, podzemních to pohřebištích starokřesťanských, any od sou¬ 
časného malířství pohanského neliší se podstatou uměleckou, nýbrž 
toliko novými předměty svými, zobrazenými nezřídka vedle předmětů 
starých, pohanských, jež zdály se býti nezávadnými nebo dokonce 
křesťanským myšlenkám přispůsobiti se daly, jako na př. Kristus 
s oblibou představován co Orfeus krotící divoké šelmy svým zpěvem 
a hrou svou na lyru. A podobně zajisté dělo se i v oborech jiných, 
zejmena v hudbě. 
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Počátky umění křesťanského. Sv. Ambrož. 


Samo sebou se rozumí, že oba tito živlové, východní židovský 
a západní řecko-římský, z počátku různou měrou činily se platnými 
dle toho, zda-li na víru křesťanskou přestupovali Židé nebo po¬ 
hané; časem však poměr živlů těch se ustálil, arci tak. že zejména 
X ve věcech uměleckých řecko-římský měl rozhodnou převahu. Již 
sami apoštolé odporučovali věřícím zpívání žalmů Davidových, které 
od doby té staly se podstatnou částí liturgie křesťanské. Původně 
zajisté zpívány byly 11 a nápěvy u Židů tehdejších obvyklé, později 
však nápěvy ty přispúsobeny ostatní hudbě křesťanské a z ritu ži¬ 
dovského podržen jak již bylo řečeno, toliko spusob přednášení jich 
střídajícími se a pak zase spojujícími polosbory, t. zv. antifona: 
nyní ovšem zbyly z něho pouhé texty žalmů. 

Co vlivu hudby řecké se týká, především jest pochopitelno, že 
mravní přísnost starých křesťanů odvracela se od hudebních nástrojů, 
které příliš živě každému připomínaly netoliko pohanskou boho¬ 
službu, ale i všeliké světské hry a radovánky, namnoze prostopášné. 
Mimo to hudba instrumentální mohla bohoslužbě dodavati jenom 
lesku zevnějšího, původně zajisté nevyhledávaného, kdežto pouhé 
slovo zpívané nejlépe odpovídalo smýšleni prvních křesťanů, spatřu¬ 
jících v bohoslužbě důvěrné obracení se věřícího k Bohu. Proto po¬ 
kusy zde onde činěné, provázeti liturgické zpěvy hrou 11 a nástroje, 
brzo zanikaly, i stalo se v křesťanstvu zásadou všeobecnou, pěsto- 
vati výhradně hudbu vokální. 

Proti panující hudební soustavě řecké ovšem nebylo podob¬ 
ných důvodů; ta naopak zdala se křesťanům zcela přirozenou, ba 
jedině možnou, poněvadž odedávna jen jí byli uvyklí, jiné ani ne¬ 
znajíce. Stupnice tedy, které nápěvům byly zakladeni, pak spůsob 
tvoření melodií, jakož i rhythmus jejich alespoň podstatou nemohly 
se lišiti od hudby současníků pohanských, leč tam. že užíváno forem 
vážných sice, ale při tom prostých, aby zpěvů bohoslužebných očast- 
niti se mohla obec veškerá. Proto také z počátku hledělo se více 
11 a slovní obsah zpěvů těch, než na jejich stránku hudební. Tím 
arci, že jednotlivci předzpěvujice často iinprovisovali písně duchovní 
(patrně nová slova podkládajíce nápěvům známým), jež pak obcí byly 
opakovány, vznikalo nemalé nebezpečí jednotě a ryzosti křesťan¬ 
ského učení, tak že' podobná libovůle konečně musila se zameziti. 
Církevní sbor laodicejský (367) ustanovil, že ve chrámě nesmi zpí¬ 
vat! nikdo jiný, než zpěváci zvláště k tomu ustanoveni, 
kterýžto předpis synoda antiochijska (3751) doplnila zakazem zpěvu 



Živly židovské a řecké. Reforma Ambrožova. Stupnice. 
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žen, tak že zpívali pak jen muži a chlapci. Zásady ty, původně 
vyslovené v církvi východní, záhy však i od obcí západních přijaté 
a tím žádoucnější, čím rozmanitější a složitější stávala se liturgie, 
nabyly velikého významu pro dějiny hudby církevní: činily ne¬ 
zbytným zřizování škol, v nichž mladíkům, většinou sirotkům, do¬ 
stávalo se odborného vzdělání hudebního, a většími nároky, jež 
směly se tudíž klásti silám výkonným, podněcovaly zároveň zdárný 
rozvoj umění samotného. 

O hudbě prvních století křesťanských nic bezpečného nevíme 
z vlastního názoru: neboť nezachovaly se nám nápěvy tak staré. 
Avšak známo jest, že zejména od té doby, co křesťanství stalo se, 
za císaře Konstantina Velikého, (324—337) náboženstvím vlád¬ 
noucím v říši Kimské, věnováno hudbě mnoho pozornosti se strany 
církve. V druhé polovici čtvrtého století zvláštních zásluh o zpěv 
liturgický dobyli sobě 11 a, Východě biskup caesarejský Sv. Basilius 
Veliký (329— 379) a biskup byzantský Sv. Jan Zlatoústý (Chkyso- 
stomus, 347—407), na Zapadě pak přede všemi Sv. Ambrož. 


Ambrož (Ambrosius), syn římského prefekta v Gallii, narodil se 333 
v Treviru. zemřel 397 v Miláně. Studoval v Římě, vyznamenal se zejmena 
co řečník a filosof a stal se 3G9 místodržitelem Horní Itálie v Miláně. 
Požíval takové vážnosti všeobecné, že 374, brzo po přestoupení svém na 
víru křesťanskou, zvolen za biskupa svorně od katolíků i arrianů. Po 
smrti prohlášen za svátého a učiněn patronem města Milána. Přeložil 
z řečtiny nebo sám sbásnil řadu latinských zpěvů církevních, jichž texty 
z části se nám zachovaly; avšak bvmnus Te Veum laudamus , zvaný po 
výtce chvalozpěoem ambrosianským, nezdá se býti dílem Sv. Ambrože. 


Učený a básnicky nadaný muž ten, zanícen jsa pro hudbu po¬ 
svátnou, upravil bohoslužebné zpěvy obce své jednak dle vzorů 
církve východní, jednak dle vlastního soudu vytříbeného uměním 
antickým, a t,o, co zvykem bylo posvěceno a zachování hodno, ustálil 
pevnými pravidly. Dle přikladu hudby řecké řídil se rhythmus ná¬ 
pěvů metrickou povahou slabik, t. j. jejich délkou nebo krátkostí 

časoměrnou. Za základ nápěvů sa¬ 
motných z mnohých zajisté tehdy 
užívaných stupnic zvolil prý Am¬ 
brož toliko ityry, tony authen- 
tickými (pravými) zvané. 

Toitíkou stupnic těch byl vždy 
stupeň první, jenž nazýval se fína- 
lis, poněvadž jim nápěv končil. Co 


První (authentus protus). 

> i i i 

defgcihctl 
Druhý (authentus deuterus). 


f g a h 
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Sv. Ambrož. Papež Řehoř Veliký. 


f g a h c d e , 
čtvrtý (authen*us tetrardus). 



Třetí (authentus tritus). do pořadí tonů a stupně závě¬ 

rečného, jenž stal na prvním mí¬ 
stě, shodovaly se tyto čtyry au- 
thentické stupnice Ambrožovy se 
starořeckými: frygickou, dorickou. 
hvpolvdickou a hypofrygickou *); 
avšak nenalezame mezi nimi ani 
naše dur, ani naše moll. 

Spůsob zpěvu Ambrožem zavedený a proto amhrosianským zvaný 
záhy našel hojně ctitelů a napodobitelů i mimo obec milánskou. 
Nejhorlivějším obdivovatelem a šiřitelem jeho byl Sv. Augustin, 
Ambrožem na víru katolickou obrácený a pokřtěný. Slovy nadše¬ 
nými líčí hluboký dojem, jímž na něho účinkoval zpěv milánský, 
a když pak sám stal se biskupem v Hipponě, přičiňoval se vše¬ 
možně, aby zpěv ten ujal se v církvích severoafrických. Přece však 
záviselo vždy jenom na soudnosti a dobré vůli jednotlivců, byla-li 
reforma Ambrožova přijata od obcí mimo biskupskou pravomocnost 
jeho ležících. K žádoucnénm úspěchu dokonalému, totiž ku zobec¬ 
nění jednotné hudby chrámové po celé církvi katolické, ovšem ne¬ 
mohlo dojiti, pokud věci té rázně se neujal jediný, jenž měl právo 
rozkazovati: papež. 


5. Papež Řehoř Veliký. 

Naléhavou potřebu upraviti jednotně liturgický zpěv církve 
římské přísnými předpisy pocítil konečně Sv. Řehoř, když koncem 
šestého století zpěv ambrosianský byl sice valně rozšířen, ale zá¬ 
roveň i různě na různých místech porušen mnohými odchylkami 
a proměnami. 

Řehoř (Gregorius), narozen asi 540, zemřel 12. března 604. Po¬ 
cházeje ze vznešené rodiny římské, zastával úřad praetora městského, 
avšak po smrti otcově jmění své obětoval zakládáni klášterů a sám stal 
se mnichem. Několik let byl papežským vyslancem v Cařihradě, pak 
opatem kláštera sv. Ondřeje a 590 stal se papežem, toho jména I. Po¬ 
zději nazván Velikým, prohlášen za svátého a počítán mezi latinské otce 
církevní. * 


*) Víme ovšem, že u Starých Řeků tonika (wiese) a tnn závěrečný, první 
to stupeň stupnice, nebyly vždy totožné. Tonikou stupnice frygické a dorické 
nebylo tudíž d a e, jako při prvním a druhém tonu authentickém, nýbrž pas. 





Zpěv ambrosianský a gregorianský. Řehořův antifonář. Stupnice. 27 

Ze zpěvů tehdy obvyklých vybral ty, jež za dobré uznal, dle 
potřeby je opravil a novými rozmnožil a především určitě ustanovil 
jich rituelní upotřebení; úplnou pak sbírku jím předepsaných zpěvů 
čili antifonarium uložil na oltáři Sv. Petra v téhož římské basilice 
jako nezměnitelný zákonník, jenž rozhodovati měl, kdykoliv by o pra¬ 
vosti nebo správnosti některého nápěvu byl spor *) Proto zpěv 
Řehořem takto upravený čili gregorianský nazýván cantus firmus , 
t. j. pevně ustanovený, jinak též cantus usualis t. j. zpěv obecně 
užívaný, cantus planus , t. j. zpěv prostý, nebo i cantus choralis , 
t. j. určený především pro sbor { chorus ). Sbor ten skladati se měl 
toliko z mužů duchovních čili kleriků, k nimž pak družili se ovšem 
chlapci v pěveckých školách vycvičení. Spůsob, jímž liturgické texty 
se přednášely, byl dvojí: jeden více mluvený, melodickými kaden- 
cemi toliko na konci vět opatřený a dosud při čtení evangelií, 
epištol a různých modliteb obvyklý, t. zv. accentus , druhý pak 
skutečně hudební, naveskrz zpívaný, jako při antifonách, žalmech, 
hymnech a mších, t. zv. concentus . O tomto posledním především 
se jedna, mluví-li se o Řehořově reformě umění hudebního. 

Ačkoliv nemůže býti pochybnosti o tom, že do nového anti- 
fonáře přijaty byly též některé antifony a hymny Ambrožovy, přece 
v jedné věci zpěv gregorianský podstatně lišil se od ambrosianského: 
Řeiioř totiž, povaha již naprosto středověká, antických názorů ne¬ 
dbající, opustil starověkou časomíru, jíž se Ambrož jako Augustin 
byli ještě drželi, a rhythmickým základem nápěvů učinil přirážený 
přízvuk slabik, ne však jejich délku. Co se týká nápěvů samot¬ 
ných rozeznával zpěv gregorianský dle postavení toniky v objemu 
( ambitus ) jejich dva druhy melodií a tudíž i jim odpovídajících 
stupnic, authentické totiž a plagalní . Melodie, která pohybovala se 
asi v objemu oněch dosavadních Ambrožových stupnic authentiekých, 
mezi tonikou a její oktávou, slula rovněž authcntickou; ta však, 
jež i nad toniku stoupala i pod ni klesala tak že tonika byla 
uprostřed jejího objemu, jenž sáhal asi od spodní kvarty její 
k vrchní kvintě, nazývala se plagalní a měla také svou vlastní pla- 
galní stupnici začínající ne tonikou nýbrž její kvintou. Nápěv ku 
př., jehož objem sáhal od d k ď nebo krajní tony ty o málo jenom 


*) Originál Řehořova antifonáře nezachoval se; nejstarší známý opis, 
jenž nalézá se v klášteře Svatohavelském (St. Gallen) ve Švýcarsku, pochází 
z konce osmého století. 
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přestupoval a jehož tonikou bylo d , patřil k prvnímu tonu authen- 
tickému: tl e f g a h c tl; avšak sáhal-li objem nápěvu asi 
od a k o, při téže, tonice <Z, patřil k první stupnici plagalní: 
a h c tl e f g a.*) A podobně i k ostatním authentickvm tonům 
starým přidány příslušné nové plagalní, tak že zpěv gregorianský 
zakládal se na těchto osmi stupnicích: 


Tonus čili modus: 

j primus = authentm protns: 

‘ ( první | (první authentický) 


jj $ecundus= plagis proti: 
(druhý) (první plagalní) 


III. 


IV. 


V 


VI. 


VII. 


VIII 


tertius = authentus deuterus: 
(třetí) (druhý authentický) 


quartvs = plagis deuteri: 
(čtvrtý) (druhý plagalní) 


quintus = 

authentus tritus: 

(pátý) 

(třetí authentický) 

sex tu s —» 

plagis triti: 

(šestý) 

(třetí plagalní) 

septimus •— 

authentus tetrardus: 

(sedmý) 

(čtvrtý authentický) 

octavus 

plagis tetrardi: 

(osmý) 

(čtvrtý plagalní) 


ti e f g a h c ti 


14 . 


5 ^* 

a h c ti e f g a 


EĚř 


xr 


efgahcde 


m 


ír ♦ * 

hcdefg a h 






fgahcdef 




cdefgahc 



tf a h c d e f t/ 



defffahčd 


*) Že melodie plagalní nekončily prvním tonem stupnice, nýbrž čtvrtým, 
t . j. tonikou, samo sebou se rozumí. Za příklad nápěvu plagalního — ovšem 
v moderním dur — sloužiž prostonárodní píseň Na Bílé hoře sedláček oře> 
authentického pak Sil jsem proso na souvrati. 
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Jest patrno, že první dvě stupnice mají toniku d , třetí a čtvrtá 
e, pátá a šestá f , sedmá a osma g. Dle názorů moderních tudíž 
u porovnání s tony Ambrožovými nerozmnožil se počet stupnic ja¬ 
kožto různých tonorodů, nýbrž toliko počet stupnic představujících 
objem melodie., Chromatické změny, snížení nebo zvýšení posuv- 
kami, z počátku nebyly dovoleny; teprve nenáhle se dostavovaly, 
především arci tam, kde sluch si toho přál. Nejprve při stupnici 
páté (třetí authentické) h měněno v b, když melodie od f k němu 
postupovala, tak že kvarta zvětšená čili tritonus (zvaná také diabolus 
in musica , dábel v hudbě) nahrazena lahodnější kvartou čistou; jindy 
vsak ponecháno h. Později změna h v b podnikána i v ostatních 
stupnicích, tak že bylo možno transponovati je o kvartu, d e f f) 
a b c d jest na př. do vrchní kvarty transponovaná stupnice druhu: 
a h c if e f g a. Nápěvy bez takového předznamenání, tedy s to¬ 
nem A, nazývaly se cantus durus (zpěv tvrdý), nápěvy s b pak 
cantus mollis (zpěv měkký). Názvy ty však nemají co činiti s našim 
dur a moll ; zakládajíť se 11 a tom. že původně naše h znamenalo 
se písmenem 6 , a když vedle něho začínalo se uváděti o půl tonu 
nižší b naše, k rozeznaní obou těchto stupňů užívalo se dvojího tvaru 
litery ů, totiž okrouhlého čili měkkého ( b rotundum čili molle) — b 
a hranatého čili tvrdého (b quadratum čili durum) — 0 .*)V 

Reforma Řehořova zahajila nové, velké období v dějinách umění 
hudebního. Dozvuky hudby antické, které jeví se patrně ještě 
v Ambrožově úpravě zpěvů církevních, nyní po dvou stoletích již 
ustoupily živlům a zásadám dosud nebývalým; neboť křesťanství 
sice zmocnilo se do jisté míry uměleckého materiálu starověkého 
pohanství, ale zároveň v duchu svém a dle potřeb svých tak úplně 
jej přetvořilo, že vznikla tím hudba opravdu nová, jejíž další cesty 
vedly k cílům netušeným: hudba středověku křesťanského. 
Povaha křesťanství ovšem rozhodovala též o povaze jeho umění; 
jako ono i toto nehylo národním, nýbrž stalo se společným kol- \ 
bištěm všech národů evropských, pokud účastenství měli na církvi 
římské. Tím pak položen byl také pevný zaklad oné jednoty, která 
v hudbě novověké, netoliko posvátné, ale 1 světské, osvědčuje se 

*) Z toho poznáváme, že diatonická řada tonů beze všeho předzname¬ 
naní docela správné označovala se alfabetickou řadou písmen: a b c d e f g. 
Litera a přirozené znamenala nejhlubší ton soustavy tehdejší, t. j. první stupeň 
druhé stupnice (první plagalní). Hranaté b (jj) teprve v dobách pozdějších na¬ 
hrazeno písmenem h. 
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až do našich dnů, přese všechnu rozmanitost směrů národních 
a místních; neboť skvělé bohatství prostředků, tvarů a úkolů umě¬ 
leckých, jímž pravém honosí se hudba naše jakožto výtěžkem dějin¬ 
ného rozvoje poměrně dosti krátkého, nemohlo býti dílem národa 
jediného, byť i sebe nadanějšího a sebe šťastnějšího. A za tuto 
jednotu děkovat! sluší především papeži Řehořovi, jenž reformu 
svou předkem arci na prospěch církevní liturgie provedenou zá¬ 
vaznou učinil pro celou církev římskou a tím dokázal, jednak že 
zpěvy gregorianské melodikou svou po celý středověk ovládaly veške¬ 
rou hudbu, a to nejen uměleckou, ale namnoze i prostonárodní, 
jednak že v celé téměř Evropě hluboce a pevně zakořenila se tatáž 
jedna hudební soustava i pro časy budoucí. Tento veliký význam 
Řehořova antifonaře jest konečně i příčinou, že do dalších osudů 
umění hudebního církev východní čili řecká nezasahovala již tou 
měrou, aby hudba její byla se stala platným, rozhodujícím činitelem 
ve všeobecném proudu dějinném. Proto také netřeba nám zde sto¬ 
povat! ji dále, a jen tolik budiž zde ještě podotknuto, že sebrání 
a upravení zpěvů liturgických podobné reformě Řehořově pro církev 
východní podnikl Sv. Jan Damascenský (asi 676—754). 


6. Další pokroky církevního zpěvu jednohlasého. 

Řeiioř právem velkou váhu kladl na školu pěveckou, již v Římě 
založil, a k níž i osobné s horlivostí přihlížel. Nedokonalost teh¬ 
dejšího písma hudebního činila rozšiřování zpěvu gregorianského na 
základě pouhých opisů antifonáře velice nespolehlivým; pravost ná¬ 
pěvů mohla se zaručiti pouze ústním podáním od učitelů dokonale 
zasvěcených. Tak stala se škola římská záhy semeništěm umění pě¬ 
veckého, ani jednak mistři zpěvu odtud povoláváni bvli za učitele do 
všech končin světa katolického, jednak zase kněži odevšad posíláni 
do Říma, aby se v slavné jeho škole řádně vycvičili v pravém zpěvu 
liturgickém. 

Spňsobem tím reforma Řehořův a mimo Itálii nejprvé opano¬ 
vala Britanmi a Irslvo, našedši na ostrovech těch pěstitele zvláště 
oddané. Odtud pak vycházející apoštolé křesťanství zároveň s li¬ 
turgií římskou šířili i gregorianský zpěv zejmena mezi Němci. Ve 
Francii ovšem nemálo překáželo snaliam těm, že zvláštní, od řím- 
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ského poněkud rozdílný ritus a zpěv, jenž se tam již dříve byl vy¬ 
vinul, t. zv. gallikanský, jakožto vzácná výjimka trpěn byl i od 
samého papeže Řehoře I.| i stalo se tak, že téhož reforma úplně 
proniknout! mohla teprve za císaře Karla 'Velikého (771—814)^. 
který ostatně také druhé výsadě Řehořem kdysi povolené, totiž tra¬ 
dicím ainbrosianským v Miláně z piety zachovávaným, hleděl ráznými 
opatřeními uřiniti konec. Vůbec byla činnost mocného tohoto pano¬ 
vníka v oboru uměni hudebního jakýmsi doplňkem a dovršením 
snah Řehořových. Karel totiž nejen v užším kruhu rodinném 
a při dvoře svém pěstoval hudbu, zejmena zpěv posvátný, s velikou 
zálibou a také s rozhodným úspěchem, nýbrž s přísností neúnavnou 
dbal o jednotu liturgického zpěvu ve všech zemích jemu podrobe¬ 
ných. Z valné řady jím založených škol pěveckých, pro něž od 
papeže opatřoval si učitele i opisy antifonaře, nade všechny ostatní 
vynikla škola v Metách, zejmena za řízení Petra, učitele to Karlem 
z Říma povolanehoX 

Zároveň s Petrem povolán byl též jiný mistr, Romancs; ten 
však přechodem přes Alpy ublíživ si na zdraví, zůstal v klášteře 
Sv. Havla (St. Gallen v nynějším Švýcarsku), jemuž odevzdal přine¬ 
sený z Říma antifonář, nejstarší to nám zachovaný opis sborníku Ře¬ 
hořova. Proslulý ten klášter byl pak po delší dobu hlavním sídlem 
umění hudebního v celé střední Evropě. Mnichové svatohavelští tak 
uměli se vprav iti do ducha zpěvu gregorianského, že platně při¬ 
spěli i k dalšímu jeho rozvoji směry novými. Pokrokem bez od¬ 
poru nejvýznamnějším byly t. zv. sekvmce. Ode dávna totiž bylo 
obyčejem, zpívati při slavné mši ku konci graduale na jedinou po¬ 
slední slabiku slova Alleluja delší íráse melodické, tedy jakýsi druh 
koloratury, jejíž účelem bylo pomocí pouhých tonů hudebních vyjá- 
dřiti nevýslovné city blaženosti, pročež nápěvy ty nazývaly se jubi- 
latio , jubilus (jásot). Později podkládala se melodiím takovým též 
slova, i byl to především Notker Ralbulcs (830—912), mnich klá¬ 
štera Svatohavelského, jenž proslavil se v oboru tom co básník, a po¬ 
kud melodie ony sobě upravoval nebo dokonce i nově skládal, též co 
hudebník. Zpěvy takto povstalé jmenovaly se sekvencemi, poněvadž 
po Alleluja následovaly, nebo prosami , poněvadž texty jejich pod¬ 
kládané obyčejně hotovým nápěvům původně nebývaly psaný veršem, 
nýbrž řeči nevázanou. Podobné prosy čili interpolace , čerpané z bible 
nebo volně vynalezené, podkládaly se též t. zv. tropům , melodickým 
to frásím koloraturním, jimiž ozdobeny byly i jiné části liturgických 
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zpěvů mešních, třeba uprostřed textu, a jež později ovšem se roz¬ 
váděly a samostatnými činily. Proslulým básníkem tropů byl Tuo- 
tilo, taktéž mnich svatohavelský. Tak povstal vedle starších přísně 
strofických hymnů, jichž melodie skládaly se ke slovům, nový druh 
zpěvů, při nichž hudba předcházela slovo — významný to zjev, 
věštící novou dobu samostatného rozvoje uměleckých živlů hudebních. 

Sekvence Notkerovy jakož i tropy došly veliké obliby v celé 
téměř Evropě ; jen v Itálii považovány za nechvalnou novotu. Nej¬ 
více zobecněla zajisté sekvence: Media vita in mořte sumus (Upro¬ 
střed života smrti jsme vydáni), jejíž text vznikl prý v Notkerovi 
při pohledu na dělníky, ani klenouce most v nebezpečí života vzná¬ 
šeli se nad hlubokou propastí, a později pro velikou populárnost 
svou přijat byl i mezi chorály protestantské. A jelikož písně ty 
všude se nápodobily po několik století, zavdaly podnět k mocnému 
vzpružení literatury zpěvu náboženských. Jednou z nejstarších pa¬ 
mátek oboru toho jest i naše píseň Hospodine pomiluj ny , obecně 
zvaná písní Sv. Vojtěcha (-J 907). jenž dle podaní sám ji složil / 
nebo alespoň upravil a r. 992' schváleni její od papeže Jana XII. 
vymohl; z doby ovšem pozdější, snad z druhé polovice třináctého 
A století, pochází píseň k Sv. Václavu do téže řady patřící. Z ve¬ 
likého množství sekvencí, jež vznikly během středověku a na¬ 
mnoze i do knih mešních se dostaly, papež Pius V. do nového 
vydání breviaře (1568) přijal toliko pět nejproslulejších, jež dosud 
v katolické církvi se zpívají, 51 ) a z nichž zejmena dvě, Stahat mater 
a l)ies irae , vynikají básnickou hodnotou svou. Netřeba dokladati, 
že nápěvy sekvencí a tropů právě proto, že vyvinuly se přímo ze 
zpěvu gregorianského, úplně ovládány jsou tímže duchem a mají 
tutéž povahu hudební, že tudíž především těmito písněmi církevními, 
obecně známými a od lidu nezřídka i v jazyku mateřském zpíva¬ 
nými. vnikal zpěv gregorianský i do uměni prostonárodního. 


*) Jsou to následující: velikonoční sekvence Victimae paschali laudes, 
jejíž autorem byl Burgundan Wipo, dvorní kaplan císařů Konrada II. a Jinuři- 
cha III. (v první polovici jedenáctého století); svatodušní Veni Sancte Spiritus , 
od francouzského krále Roberta (996—1031); Lauda Sión Salvátorem, složené 
ku slavnosti Božího Těla od Sv. Tomáše Aqujnského (1224 — 1274); nářek Panny 
Marie pod křížem $tobat mater dolorosa od františkána Jakuba de Benedictis, 
zvaného též Jacoponus (+ 1806), dle jiných od papeže Innocenta III. (1198 až 
1216); konečně vylíčení posledního soudu Dies irae od vlašského mnicha To¬ 
máše C blanského (f po 1250). 
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7. Středověké hry divadelní. 

Asi v té dobé, v níž povstaly sekvence a tropy, začaly se vy- 
vinovati též divadelní hry náboženské. Jako totiž u pohanů 
starověkých některé části bohoslužby, ze.jmena t. zv. mystérií , zvlášt¬ 
ních to pouze zasvěcencům přístupných obřadů druhdy s velikou 
nádherou slavených, v sobě chovaly živly dramatické, tak že první 
základy divadla spatřujeme 11 a půdě náboženské, kteréž věrným zů¬ 
stalo pak i velikolepě se rozvinující drama Řeku, tak nalézaly se 
i v liturgii křesťanské hned od začátku mnohé obřady, jež naznaču¬ 
jíce nejdúležitější děje posvátné, především arci výjevy ze života 
Spasitelova, tím schopnější byly úpravy dramatické, any biblické 
texty jejich do jisté míry již byly dialogisovány. A také hry, které 
z těchto křesťanských obřadů se vyvinuly, nazývaly se mystéria čili 
mirakula. 

Aby totiž pozornost věřících lépe se připoutala k obřadům těm 
a jejich významu náboženskému, podporováno slovo latinské, jemuž 
prostý lid bez toho nerozuměl, větší názorností výkonu samotného; 
úlohy různých osob rozděleny tudíž mezi větší počet duchovních, 
kteří jednak volbou přiměřeného roucha kněžského a použitím vše¬ 
likých charakteristických odznaků, jednak posuňky zpěvy provázejí¬ 
cími spůsobovali skutečně dojem hry divadelní, zejmena když i místo 
děje přiměřeně bylo již upraveno a ozdobeno, jako na př. o vánocích 
Betlem s jeslemi nebo o velikonocích Hrob boží. Odtud ke skuteč¬ 
nému jevišti divadelnímu a ke skutečným divadelním kostýmům za¬ 
jisté byl krok nevelký, a zdá se, že opravdu vykonán již v době, 
kdy představení ta odbývala se ještě v chrámech. Nejvíce příleži¬ 
tostí ku hrám podobným poskytoval týden velikonoční evangelické 
vypravování o utrpení, smrti a z mrtvých vstání Kristově vybízelo 
takořka samo k dramatickému podání živých dialogů, a mezi nejoblí¬ 
benější scény z kruhu toho patřilo oplakávání mrtvého Krista spojené 
s návštěvou hrobu jeho a s radostnou zprávou o jeho vzkříšení, na¬ 
mnoze i s jeho osobním objevením se před třemi Mariemi nebo před 
apoštoly, zejmena před nedůvěřivým Tomášem. O vánocích především 
tři svati králové a pastýři holdující novorozenému Spasiteli rádi se 
předváděli, ovšem za účastenství celé obce, která je v slavném pro¬ 
cesí provázela k jeslím betlémským. Mimo to i jiné ještě příběhy 
biblické, starého i nového zákona, a neméně též legendy, mučedl- 

O. Hostinaký, Děj lny hudby. 3 
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nické bývaly vítaným pramenem těchto her, nabývajících ovšem 
^ s větším objemem děje a s větší pestrostí dojmů nenahle i nového 
rázu původnímu vážnému duchu náboženskému odporujícího. Z po¬ 
čátku totiž užíváno výhradně slov liturgických a biblických aneb cír¬ 
kevně schválených hymnů a sekvencí. Brzo však k latinským zpěvům 
přidávaly se mluvené verše v jazyku národním, které byly pouhým 
volným překladem, tlumočícím lidu to, co právě latinsky bylo zpí¬ 
váno. Jakmile však jazyk národní vůbec byl připuštěn, zmocnil se 
brzo některých episod, v nichž pro větší kratochvíli diváků osoby 
vedlejší vystupovaly spůsobem rozmarným, namnoze arci i sprostě 
fraškovitým. Při hrách velikonočních bývali to na př. vojáci u 
Hrobu božího na stráž postavení nebo mastičkáři, od nichž svaté 
ženy kupovaly vonné mastě *); avšak někdy i sami apoštolově na 
zprávu o Kristově z mrtvých vstání o závod běžící k hrobu jeho 
poskytovati musili veselou zábavu, a jindy zase dáblové dovolovali 
si žerty nejhrubší. < Proto konečně církev byla nucena zapovídati 
provozování her těch v kostelích a kněžstvu zakazovati všeliké úča¬ 
stenství v nich. Mystéria následkem toho provozovala se pak od 
osob světských na místech veřejných, obyčejně na náměstích, za ve¬ 
likého účastenství lidu a nezřídka i s velikým nákladem, o nějž sta¬ 
rala se zvláštní družstva. Představení ta trvala někdy po několik 
dní a konala se na několika jevištích (znázorňujících na př. nebe. 
zemi a peklo); neboť s velikou zálibou hledělo se zvláště k boha¬ 
tosti látky, tak že mystéria některá obsahovala netoliko celý běh 
života Spasitelova, nýbrž začínala třeba Adamem a Evou a končila 
Posledním soudem^* 

Když v době renaissanční obracela se pozornost k uměleckým 
vzorům starověkým, vyvinulo se z dramatických zárodků v myste- 
'X riích obsažených novověké drama, zej měna v Anglii a ve Španělsku, 
a zvláštní odrůda mystérií, t. zv. morality , hry to allegorické, hlavně 
cnosti a neřesti lidské mravnkárně naproti sobě stavějící, okolo r. 1600. 
zavdaly podnět ku vzniknutí oratoria. Mystéria sama pak nenáhle 
zmizela až na zbytky nepatrné; v původních rozměrech a do jisté 
míry též v původní formě zachovaly se hlavně pašijové hry oher- 
amrmrgavshé (v Horním Bavorskuj.V 

Podobným asi, spůsobem jako v textu pronikaly se i v hudbě 
mystérií živly náboženské se světskými. Z počátku zajisté všechny 


*) Fraškovitou episodou takovou jest na př. Mastičkář, známá to pa¬ 
mátka literatury české ze XIII. století, obsahující též šprýmovnou píseň českou. 
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zpěvy měly raz přísně církevní, t. j. gregorianský; avšak později 
netoliko mluvené slovo dobývalo si vždy více půdy na úkor zpěvu 
nýbrž i zpěv sám, a sice do jisté míry již latinský, ještě více ovšem 
zpěv v jazyku národním, hleděl přispůsobovati se pokud možná vkusu 
prostonárodnímu, jenž arci obdržel vrch, jakmile mystéria opustivší 
chrám sprostila se přímých vlivů kněžských. Tím stalo se, že hudbě 
přikázán byl úkol docela podřízený a stanovisko umělecké její ne¬ 
bylo povznešeno nad prosté písně lidu; proto také z mystérií bez¬ 
prostředně nevyvinula se pozdější hudba dramatická. Jen v litera¬ 
tuře francouzské nalézáme již v druhé polovici třináctého století hry. 
které považovati sluší za první pokusy v oboru netoliko veselohry 
nýbrž i komické opery nebo vlastně vaudevillu. Jsou to zpěvohry, 
básněné i složené od Adama dk i. a Hale, z nichž zejmena Robin 
et Marion jest pozoruhodná pěknými živě rhythmisovanými nápěvy 
písní do rýmovaného dialogu mluveného vetkaných. 

Adam de la Hale, zvaný dle zevnějšku svého a dle rodiště /e 
boiteux tpArras nebo také le bossů ďArras , t. j. chromý nebo hrbatý 
z Arrasu, narozen byl v městě tom 1210, a zemřel 1287 v Neapoli. Vy¬ 
chován v opatství Vauxcelles u Cambray měl se státi duchovním; avšak 
po krátkém nešťastném manželství vstoupil do služeb Roberta II. hra¬ 
běte z Artois, a odebral se s ním 1282 ke dvoru neapolskému, kdež 
1285 složil hru Robin et Marion. Co básník a hudebník patří Adam 
de la Hale mezi francouzské trouvěry, o nichž ihned bude jednáno; 
důkladné pak vzdělání umělecké vedlo ho k tomu, že jakožto jeden 
z prvních pokoušel se o vícehlasé skladby kontrapunktické. Jest umě¬ 
leckým zjevem pro dějiny hudby důležitým i zajímavým. 


8. Středověká hudba světská. 

Jako vc všech ostatních oborech uměleckých, tak i v hudbě 
po celý středověk na prvním místě stálo umění náboženské. Zpěvu 
světskému dostávalo se pozornosti a vážnosti mnohem menší než 
církevnímu, ba jen zřídka, zejmena v dobách starších, věnovali se 
mu mužové, kteří počítáni býti chtěli mezi umělce pravé, vzdělané, 
tak že pěstovaní jeho přenecháváno jednak prostému lidu, jednak 
řemeslným hudebníkům druhu nižšího. Prostonárodní písně 
pocházející z dávných dob pohanských zajisté nenáhle vyhynuly až 
na nepatrné zbytky, ale za to povstávaly zase vždy nové popěvky, 
na něž sice dosti patrně působila hudba umělá t. j. zpěv gregori- 

8 * 
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anský, a především sekvence, které však původnosti své tím přece 
nepozbývaly na dobro, nýbrž i na dále zachovávaly jisté zvláštnosti, 
pro další rozvoj uméní hudebního velmi důležité. Již původní sdru- 
ženost zpévu prostonárodního s tancem, neméně pak i pozdější jeho 
vzájemné styky s nejvydatnějším pro lid pramenem motivů melo¬ 
dických, s taneční a pochodovou hudbou instrumentální, přispívaly 
k tomu, že zvláště liboval si v přehledné syminetrické úpravě period, 
která jakožto forma písně klestila si konečně dráhu i do umění 
vyššího. Pozoruhodno jest i to, že ve zpěvu prostonárodním i ten¬ 
kráte již, kdy hudba církevní užívala toliko osmi stupnic Řehořo¬ 
vých, nalézáme z valné části nápěvy sestrojené na základě našeho 
dur a moll , a že v melodice jeho vedle diatonických postupů cha¬ 
rakteristicích zpěv gregorianský rády vyskytují se i harmonické 
kroky čerpané patrně z hudby nástrojové. 

V prvních dobách středověku, totiž za panování zpěvu toliko 
jednohlasého, arci vliv písní prostonárodních na hudbu církevní nebyl 
veliký; neboť jevil se pouze tam, kde zpěvy náboženské zřejmě sna¬ 
žily se býti lidu přístupnými a příbuznými, jako právě při hrách 
divadelních, kdežto naopak účinkováni gregonanismu na hudební 
smysl obecný zajisté mělo základy mnohem širší i hlubší. Během 
času však umělecký význam písní lidu stále vzrůstal, až posléze 
nápěvy jejich, ovšem s podloženým textem duchovním, přijímaný 
mezi písně kostelní, zejmena v dobách hnuti husitského a prote¬ 
stantského' > 

Jako prostonárodní zpěv, tak i prostonárodní hudba in¬ 
strumentální nedocházela valné vážnosti v kruzích uměleckých, 
již sloužily především církvi. Pokud hudbu tu pěstovali občané 
usedlí, jako pištci, trubači, bubeníci, hlásní v službách 
městských nebo knížecích, bylo ovšem společenské postavení hudeb¬ 
níků slušné; potulní šumaři však zahrávající k tanci a písnič¬ 
káři obveselující lid při slavnostech soukromých i veřejných, kteří 
zároveň s přečetnými tehdy poběhlíky jinými, herci, kejklíři, šermíři, 
hádači, mastičkáři, bývali lidmi nejenom lehkovážnými, nýbrž i pro¬ 
stopášnými a přímo nebezpečnými, považováni všeobecně za nectné 
a bezprávné, zákony poskytovaly jim ochranu toliko nejskrovnejší, 
ba i sama církev mtíla je v ošklivosti a přísně proti nim zakročovala. 
Než i tito opovržení muzikáři časem domohli se postavení alespoň 
snesitelnějšího. Dle obvyklého tehdy spůsobu spolčovali se totiž 
v bratrstva a cechy, od zeměpánů různými výsadami opatřené, jichž 
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náčelníci namnoze sluli králi nebo maršálky pištců (rois des méne- 
triers, marshalls , Pfeiferkonige) ; při dvorech pak mívaly spolky ty 
své ustanovené ochránce (v Německu Spicl grafen zvané) a jelikož 
mnozí panovníci, mezi nimiž zejmena Karei. IV. (1346—1378), roz¬ 
hodně jim přáli, lepšily se nenáhle veřejné poměry tohoto druhu 
hudebnictva. . 

Jenom po některou dobu, totiž od dvanáctého století do čtrná¬ 
ctého, hudební umění světské docházelo veliké cti a vážnosti i ve 
společnosti nej vznešenější, ano netoliko štědře podporováno, nýbrž 
i činně pěstováno bylo především rytířskou šlechtou, ba i kní¬ 
žaty korunovanými, mezi kterýmiž nalézáme na př. Richarda I. Lvi 
srdce, krále anglického (1189—1199), Jindřicha VI., císaře něme¬ 
ckého (1190—1197), Thibacta I., krále navarského (1234—1254), 
Václava II., krále českého (1278—1305). Utěšený, pohříchu jenom 
pomíjející tento umělecký ruch dvorský původ svůj vzal od Proven- 
salů v jižní Francii a odtud v době výprav křižáckých záhy se šířil 
po celé téměř Evropě.. Dvořané (a sice páni t. j. šlechtici, i mi¬ 
strové t. j. občané), kteří básnili, namnoze však též hudebně sklá¬ 
dali zpěvy, nejvíce ovšem milostné, ale také společenské, taneční, 
vojenské, vlastenecké, ba i náboženské, nazývali se v jižní Francii 
tronbadoury. v severní pak trouvery (t. j. vynálezci), v Německu zase 
minnesinyery (pěvci milostnými). Písně své bud sami zpívali, což 
dělo se hlavně v Německu, bud přednášení jich přenechávali hudeb¬ 
níkům nižšího postavení společenského, od Francouzů zvaných méne- 
strels , ménétriers, jonglmrs , od Angličanů minstrels , kteřížto pomoc¬ 
níci někdy sloužili jim též co doprovázeči, a sice pravidlem na ná¬ 
strojích houslových, loutnových nebo harfových .\ 

Co do stránky hudební i poetické sluší podotknouti, že toto 
umění dvorské spočívalo na základech prostonárodních, jemnějším 
mravem a vytříbenějším vkusem pěstitelů jeho ovšem zušlechtěných 
a povznešcných. Nápěvy z valné části na dur nebo moll založené 
vynikají nad ostatní umění současné vzácným půvabem a přirozenou 
zpěvností a jeví také značnou rozmanitost formy písňové. Z fran¬ 
couzských troubadourů jakožto přední skladatelé uvedeni budtež 
Raduj. dk Coucy (f 1192), zmíněný právě král navarský Tuibaut I., 
dále pak Adam de la Hale (1240—1287), nám již známý autor 
zpěvohry Robin et Marion , a konečně Guillaume Mach aut (asi 
(1284—1370), jenž třicet let strávil ve službách českého krále Jana 
Lucemburského. Mezi minnesingery německými, jejichž význam pře- 
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devším hledati sluší v oboru básnictví, neslavnějším skladatelem 
,V zpěvů lyrických byl Waltheh von der Vooelweide (f asi 1230). 
Též v Anglii a Španělsku kvetlo uměni troubadourů, poměrně nej¬ 
méně však ohlasu našlo v Itálii. 

Dvorští pěvci třináctého a čtrnáctého století již naleží době 
nové, ve které zdárně vyvinovati se počíná hudba vícehlasá, a ne¬ 
jeden z nich také na poli tom dovedl vyniknouti, jako právě Adam 
»e la Hale nebo Giillacme Maciiact. Do časů však ještě po¬ 
zdějších zasahuje básnický a hudební ruch v kruzích řemeslnických, 
na něž přešla laska k umění, když panstvo odvracelo se od něho 
k zájmům jiným. Zejmena v městech německých hnutí to nabylo 
tak pevné půdy a pravidla svá tak ustálilo, že od čtrnáctého století 
až do sedmnáctého cechy meistersingerů (mistrů pěveckých) přísně 
zachovávaly staré řády a tradice, pěstujíce spůsobem malicherným 
zpěvy obsahu nejvíce biblického, až na konec octnuly se úplně mimo 
veliký proud současného umění hudebního. Výsady prvního, jak se 
zdá, cechu takového v Mohuči pocházely od Karla IV. (1378), po¬ 
slední z nich zrušil se teprve 1839 v Ulmu. Nejpopularnějším 
meistersingerem byl norimberský švec Hans Sachs (1494—1576), 
jenž zaujímá čestné místo v literatuře německé. Ostatně sluší po- 
dotknouti, že sice zachovaly se četné texty, avšak jen velice sporé 
nápě\y meistersingerů. 


9. Hudební písmo literní. 

Současně s rozvojem jednohlasého zpěvu církevního i světského, 
jejž jsme právě stopovali po celý středověk, děly se od desátého 
století přípravy k velikému převratu na poli hudebním, ano z ne- 
úhledných, nemotorných prvních pokusů nenahle vyrůstalo jakožto 
nejvlastnější výron ducha středověkého a křesťanského umění nové. 
před tím neslýchané a netušené: hudba póly founí. Dříve však, 
nežli obrátíme se k tomuto důležitému zjevu, jenž povede nás přímo 
k prvnímu klassickému rozkvětu hudebního umění mezi křesťan¬ 
skými národy západními, sluší v souvislosti požnuti pokroky písma 
hudebního a hudební soustavy, které jednak s oním převratem měly 
společný pramen, vynalézavou snahu totiž po zdokonalování hudby 
a všech prostředků jejích směry novými, jednak zase objevením se 
zpěvu vícehlasého přímo byly podmíněny. 
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Užívání latinského písma literního v pořádku abecedním 
pro diatonickou řadu tonů stoupajících ustálilo se teprve po různých 
pokusech, jichž první učinil již během šestého století Boětius, po¬ 
slední to spisovatel jednající o hudbě antické. 

Anicius Maxlics Torquatus Severinus Boětius, narozený v Ésmě 
okolo 475, popraven byl v Pavii 524 pro bezdůvodné podezření z vele¬ 
zrady na rozkaz ostrogothského krále Theodoricha, jehož důvěrníkem po 
dlouhá léta býval. Byl odchovancem literatury starověké, jehož latinské 
spisy vynikaly netoliko výborným slohem ale i vzácnými již té doby vě¬ 
domostmi zejmena z oboru filosofie, mathematiky a hudby. Dílo Boktiovo 
De musica, patero knih o hudbě, po několik století bylo takořka je 
diným pramenem, z něhož hudebníci křesťanští poučovali se o hudbě an¬ 
tické, zároveň však i jedinou jejich autoritou theoretickou, které ostatně 
namnoze ani dobře neporozuměli. 

Boětius sám při svých úvahách theoretických sice jen mimo¬ 
chodem, a to různým spúsobem upotřeboval latinských písmen k ozna¬ 
čení tonů hudebních; avšak příklad jeho alespoň zavdal podnět k no¬ 
taci Boětiovi jenom neprávem přičítané, která užívala prvních patnácti 
liter římské abecedy k označení diatonické řady od nejhlubšího tonu 
stupnic Řehořových až do druhé jeho oktávy: 

ABCDEFGHJKLMNOP 

nyní: A H c d e f g a h c ď e f g a 

Od století devátého až do dvanáctého objevuje se pak jiný spůsob, 
t. zv. notace francká, která jednak abecedou počíná na stupni, 
jenž odpovídá našemu c, tak že přirozená řada písmen značí stup¬ 
nici tvrdou, ne měkkou, jednak toliko sedmi liter užívá, jež ve vyšší 
oktávě prostě se opakují: 

FGABCDEFGABCDEF 

nyní: A H c d e f g a h c ď é f g a 

Výhodné toto poslední zjednodušení sloučil s oním starším spúsobem 
zakladatel hudebního písma literního dosud užívaného, francouzský 
opat Ono z Cluony (f 942, později za svátého prohlášen), jehož 
THaloyus de musica (též Enchiridton , rukověť, zvaný) patří mezi 
nejdůležitější hudební spisy desátého století. Ono přijal taktéž jen 
prvních sedm písmen, ale podržel význam jejich ve smyslu stupnice 
měkké; dále pak tony oktávy hlubší (yraves) znamenal velkými, 
vyšší (acutae) malými literami latinskými, kdežto pro tony objem 
dvou oktáv přesahující (superamtae t. j. hej vyšší) zvolil opět alfabet- 
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řecký a sice v hloubce velký,*) ve výšce malý, a konečně začínal 
i v písmě rozeznávati dvoje b , které vyskytovalo se v hudbě prak¬ 
tické: hranaté U pro vyšší původní ton soustavy Řehořovy, (naše h ) 
a okrouhlé b pro stupeň o půl tonu nižší (naše &), tak že dospěl 
k následující řadě: 

rABCDEFGab|jcdefga/?jjxd, 

nyní: G A H c d e f g o b h c ď é f gá b' Ji c" d". 

Brzo však pro nejvyšší tony upuštěno od liter řeckých, místo nichž 
dle příkladu Gcida z Arezza užívalo se po dlouhý čas zdvojených 
malých písmen latinských: | jj jj {j jj, až pak zdvojení to nahrazeno 
bylo čárkami: a b ]s čT ď\ které po dalším rozšíření soustavy hu¬ 
dební rozmnožovaly se dle potřeby pro oktávy ještě vyšší: a, a atd.**) 
V šestnáctém století vyskytuje se v základní stupnici již písmeno h 
na místě starého hranatého jj***), jemuž se podobalo, a v sedm¬ 
náctém konečně dělení řady tonové na oktávy od c k c obdrželo 
vrch nad dělením od a k a. '* 

/časem šířilo se užívaní chromatického zvýšení a snížení ovšem 
i na jiné stupně kromě b a h. Avšak jen tyto dva tony považo¬ 
vány byly za samostatné stupně (voces propriae), ačkoliv b povstalo 
snížením h. Ostatní pak změny chromatické pokládány za stupně 
nepravé, strojené (voces falsae, fictae), a z počátku ani se nepsalv, 
tak že provedení jích přenecháno bylo toliko dobrému zdání zpěváků. 
Nenalile však i tato musica falsa čili ficta začala se vvpisovati, 
a k tomu konci staly se z původních tvarů měkkého a tvrdého b 
pouhé posůvky: p znamenalo půltónové snížení, fcj takovétéž zvý¬ 
šení. Poslední tvar zběžným psaním proměnil se záhy v ty a $ 
a po rozličném kolísání upevnilo se konečně pravidlo, klásti 
(nebo Hl jakožto posůvku zvyšující, ty pak jakožto odrážku zvý- 


*) Zatím běželo arci jen o jediný stupeň pod A, totiž o hlubší G. kte¬ 
rémužto písmenu latinskému co do zvuku odpovídá řecké gamma: T. Proto 
Francouzové stupnici vůbec nazývají gamme. 

**) Odtud pochází nynější pojmenování oktáv: velká, malá, jednou Čárko¬ 
vaná, dvakrát čárkovaná atd. Nyní jak známo, čárky ty píší se namnoze vedle 
liter: o, a", á", nebo zastoupeny bývají ciframi: a 1 , a 2 , a° atd. Podobným 
spůsobem naznačuji se i oktávy hlubší (kontra, subkontra), totiž čárkami nebo 
ciframi pod velkými literami latinskými: A, A nebo A„ A„ nebo A t A t . 

***) Angličané podnes užívají b ve smyslu našeho h (pro sedmý stupeň 
v c-dur)) naše b jmenují b fiat a píší b 
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šení nebo snížení odčiňující. Znamének těch užívalo se před literou 
původního tonu nebo po ní: b e nebo e b atd. Tahulatury (písmo 
pro hudbu instrumentální určené) užívaly háčků k literám přivěše¬ 
ných pro zvýšení půltónové, na př. q pro cis. Mezi cis a des, dis 
a es atd. ostatně dlouho se nečinil důsledný rozdíl; ten ustálil se 
teprvé v minulém století, když zároveň názvy nyní užívané: fis, cis , 
gis , dis, ais , eis, hes (b), es, as, des, ges, ces, fes, jakož i fisis, 
cisis, heses, eses atd. naproti mnohým jiným pokusům a návrhům 
byly obecně se ujaly. Také znaménka * pro dvojnásobné zvýšení 
a bb pro dvojnásobné zvýšení jsou sotva dvě stě let stará! 


10. Solmisace. 

Docela jiný spůsob názvů pro tony hudební vznikl v jedenáctém 
století v Itálii a rozšířil se po celém svétě hudebním, zachoval se 
však dosud pouze u národů románských, kteří pojmenování dle pís¬ 
men latinských se zřekli. .Te to solmisace , za jejíhož původce po¬ 
kládá se Gumo zArezzv, nejslavnější a nejpopularnější hudební 
theoretik středověky. 

Guido narozen byl na samém sklonku desátého století a dle ro¬ 
diště svého nazývá se Guidem z Arezza, (latinsky Guido Arftinus) ; ze¬ 
mřel prý 17. května 1050 jakožto převor kamalduenského kláštera v Avel- 
laně (dle jiných zpráv již 1087). Byl delší dobu benediktinem v Pompose 
(proto zván i Guido Monaco) a výtečným jsa učitelem hudby rostoucí svou 
pověstí zbudil žárlivost ostatních řeholniků a opatem pronásledován tak, 
že klášter pomposský opustil a k benediktinům svého rodiště se uchýlil. 
Papež .Jan XIX. (1024—1033) povolal ho do Říma, kdež podařilo se Gui- 
dovi přesvědčiti papeže o výbornosti methody své, načež opat pomposský 
s ním netoliko se smířil, nýbrž i vybízel ho, aby do Pomposy se navrátil. 
Avšak Guido jak se zdá dal přednost řeholi kamalduenské a vstoupil do 
kláštera avellanskeho, jehož převorem stal se asi 1030. — Co pedagog 
vynikal Guido zejmena jednoduchostí a snadností methody, která na 
klášterní škole poinposské skvěle se osvědčovala a brzo také zobecněla. 
Na slovo brány byly též Guidovy spisy, jichž nejdúležitější jsou: Micro- 
Ingus de disciplina artis musicae (Stručná nauka o umění hudebním), 
list psaný pomposskému řeliolníku Michalovi a obsahující výklad methody 
solmisační a antifonář novým spňsobem notovaný a předmluvou opatřený. 
Doba pozdější libovala si v tom, že všeliké pokroky a vynálezy, které 
vůbec učiněny byly na poli hudebním nejen v době Guidově, nýbrž i ně¬ 
jaký čas před ním a po něm, přičítala zásluze jeho, ba na jedné podo¬ 
bizně jmenován jest přímo inventář musicae (vynálezce hudby). O tom, 
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jak prospěl rozvoji písma notového a hudby polyfonní, jednáno bude 

zvlášť na místě příslušném. 

Guioo odporučoval jakožto pomůcku správné intonace všem 
zpěvákům tehdy známý nápěv písně k sv. Janu Křtiteli, která ob¬ 
sahuje prosbu o uzdravení při chraptivosti; jednotlivé melodické 
trase po sobě jdoucí počínají totiž tony c , d , e , f , g , a , jež v první 
sloce připadají 11 a slabiky: ut , re , Jm«, f &, sol , la .*) Yí-li žák. že 
ut — c , re — d , mi = e , fa — f . sol — y a la — a , a má-li nápěv onen 
v živé paměti, snadno dovede intonovati kterýkoliv ton a intervall. 
Methoda ta arci obmezena byla toliko na hexachord , t. j. 11 a řadu 
šestitonovou; dělo se to bez pochyby proto, aby při základních cvi¬ 
čeních ve zpěvu nevyskytovala se v melodickém postupu velká sep¬ 
tima, která s předchozí čistou kvartou činí kvartu zvětšenou f — h , 
onen v středověku nenáviděný tritonus (v. str. 29.). Guido tudíž sol- 
misací svou nezamýšlel vlastně zavádéti nové názvosloví hudební; neboť 
sám držel se obvyklého latinského písma literního, a nových slabik 
užíval toliko k účelům pedagogickým. Žáci jeho však utvořili si celou 
soustavu hexachordů, která pak ovšem stačila k pojmenování všech 
tonů tehdy užívaných, t. j. od T (našeho G) až do ® (e"), tedy skoro 
na tři oktávy. Tím. že rozeznávaly se troje hexachordy, složením 
intervallovým sice stejné, ale postavením v stupnici různé: přirozený 
(hexachordum naturale ) — cdcfy a , \ němž nebylo ani b ani |j, 
tvrdý ( h . durum ) — y a h c d c , v němž vyskytovalo se jj čili h 
a měkký ( h . molle ) — f y a b c d , v němž bylo b . Všechny tyto 
tři hexachordy v solmisaci stejně zněly ut re mi fa sol la , tak že 
týž ton, na př. a , jakožto šestý stupeň hexachordů přirozeného na¬ 
zýval se la , jakožto sekunda hexachordů tvrdého re a jakožto tercie 
hexachordů měkkého mi , kdežto naopak zase táž slabika, 11 a př. la , 
znamenat! mohla jednou a, po druhé e, po třetí d. Názvu pak 
z různých hexachordů čerpaných musilo se užívali při t. zv. mutaci , 
když totiž melodie přesahovala objem řady šestitonové a tím do 
cizího tetrachordu zasahovala. Přehled celé této složité, ovšem te¬ 
prve po Gumoví vzniklé soustavy**) podává následující tabulka: 

*) Sloka ta zní: Ut queaps laxis — resonare fibris — mtra gestorům — 
/dmuli tuorum, — .toZve polluti'— la bii reatum, — Sancte .Toannes. 

**) Snadnějšímu pamatováni solmisace napomáhati měla t. z v. ruka Gui- 
<lova\ celá tehdejší stupnice jedenadvaeetitonová (považují-li se b a h za jeden 
stupeň) rozdělena na élánky prstft (klouby a špičky) tak, že zbývalo pouze nej- 
vyšší e", jemuž přikázáno místo nad špičkou prstu prostředního. 
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Hexachord : 

tvrdý. ut re . mi fa isol la 

měkký. ut re mi fa . sol la . 

přirozený. ut re mi fa sol la . 

tvrdý. ut re . mi fa sol la . 

měkký. ut re mi fa . sol la . 

přirozený . . . ut re mi fa sol la . 


tvrdý ut re mi fa sol la . 

(11'ido: r ABCDEFGabgcde f g * í ~ t „ 

3 a b J c d e 

Nyní: G A H c d e f g a b h c ď e f g o b' K e" d” e". 

Solmisace tato měla ostatně také své odpůrce, kteří právem 
poukazovali ku přílišné její složitosti, zbytečné vedle jednoduchého 
názvosloví literního. Ve formě právě vylíčené držela se ast do za¬ 
čátku osmnáctého století, ač dávno již osvědčila se býti nepraktickou 
pro hudbu novější, zejmena když zmáhaly se chromatika a modulace. 
Před tím však činěny byly již různé pokusy o pojmenování sedmého 
stupně, až konečně přijat byl všeobecně návrh, jejž učinil Lemaire 
(1669): užiti slabiky ši, poněvadž složena je ze začátečních písmen 
posledních dvou slov oné písně k sv. Jane : Sancte Joannes, Tímto 
doplňkem stalo se teprvé možným, zanechati různosti hexachordů 
a mutace a učiniti solmisaci prostě názvoslovím nahrazujícím la¬ 
tinské litery. Pak arci vycházelo se vždy jen od c, tak že význam 
slabik byl: 

ut re mi fa sol la si , 

c d e f g a h . 

Francouzové spůsobu tomu zůstali úplně věrni, přidávajíce ovšem 
k naznačení půltónového zvýšení slůvka: dicse ($), k naznačení ta- 
kovéhotež snížení: bémol ()?). Vlaši toliko slabiku ut nahradili zpěv¬ 
nějším do , které vyskytuje se již 1673 u J. M. Bononciniiio. / 


11. Písmo notové a tabulatury. 

Literní písmo tonové pro theorii bylo zajisté velmi výhodné, 
ba nezbytné, v praktické hudbě však méně se osvědčovalo; scházela 
mu názornost, která by zrak čtenářův bezprostředné poučovala 
o stoupaní nebo klesání nápěvu. Nedostatek ten uznán byl hned 
v prvních dobách středověku; neboť již Řehořův antifonař zazna- 
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menával melodie své pomocí písma, které tvary svými přímo zná¬ 
zorňovalo smér kroků melodických, vynalezení jeho — záslužný to 
bez odporu čin ducha geniálního — sluší tudíž klásti nejméně do 
šestého století po Kr. Písmo to, zvané neumy , nebo také nota ro- 
mana , patrně vzniklo v Itálii, snad z prvního podnětu daného pří- 
zvukovými znaménky (akcenty) řeckými. Skládalo se především 
z tečky a čárky {punctum a virga), jež pak rozmanitým spůsobem 
seřadovaly se a slučovaly v znaky složitější ne nepodobné našemu 
těsnopisu, arci vždy tak, že stoupání nebo klesání útvarů těch bylo 
jakýmsi obrazem stoupající a klesající melodie. Příkladem této no¬ 
tace neumové, která psavala se nad slova textu, budiž začátek Alle- 
luja ze známého nám již antifonáře svatohavelského, tedy z konce 
osmého století: 


fi+r 






Avšak písmo to přece ještě mělo podstatné dvě vady: jednak 
ničím nenaznačovalo trvaní jednotlivých tonů, jednak i rozdíly výšky 
udávalo jen zcela neurčitě, nepoučujíc nikterak čtenáře, kterým tonem 
začíti, a nanejvýš přibližně, o který právě intervall postoupiti má. 
Nedostatek rhythmický nebyl příliš citelný, dokud hudba byla jedno¬ 
hlasá a přízvuk veršů alespoň do jisté míry o rhythmu hudebním 
rozhodoval. Avšak neurčitost absolutní výšky tonu prvního i dal¬ 
ších intervallů musila se zdati vážnou vadou, jakmile zpěv grego- 
rianský křesťanským světem se šířil a neumy tudíž přestávaly býti 
pouhou pomůckou ku snadnějšímu pamatováni si nápěvů ústně sdě¬ 
lených. Zde nezbytně bylo zapotřebí nápravy, o niž se také vyni¬ 
kající hudebnici pokoušeli. Nej důležitější podnět k opravným po¬ 
kusům takovým poskytnul učený mnich Hukbald. 

Hukbald narodil se (ve Francii nebo Belgii) 840 a zemřel 930 v be¬ 
nediktinském klášteře St. Amand sur l’Elnon ve Flandersku. Prvním 
učitelem jeho byl Milo, představený pěvecké školy klášterní v St. Amandu, 
jeho strýc; téhož žárlivost na skladatelské nadání Hukb\ldovo však byla 
prý příčinou, že mladík opustil klášter svůj a v Neversu vyučoval hudbě, 
načež se zdokonaloval u Heiricha v St. Germain ďAuxerre, jednoho 
z nejučenějších mužá oné doby. Hukbald navrátil se pak do St. Amandu 
smířiv se s ujcem svým, jehož nástupcem se konečně stal 872. Asi 893 
povolán byl do Remeše, kdež zároveň se svým spolužákem Remigiem 
z Auxerre s úspěchem výtečným řídil hudební školu až do 900; pak 
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opět uchýlil se do prvního kláštera svého, který již neopustil. — Hck- 
baldův spis, v nčmž užito linií pro písmo hudební, sluje De harmonica 
institufáone (Uvedení do hudby) nebo prostě Liber de musica ; velmi po- 
chyhno však jest, byl-li Hukbald též autorem ostatních jemu přičítaných 
spisů, zejména rukověti hudební pro poznání prvních začátků polyfonie 
zvláště důležité, nadepsané Musica enchiriadis, jež zdá se býti původů 
pozdějšího, asi z druhé polovice desátého století. 

Ye své knize De harmonica institutione chtěl totiž Hukbald 
na známé melodii ukázati, kde nalézají se kroky půltónové a k to¬ 
muto účeli — tedy vlastně ne proto, aby navrhoval nový spůsob 
písma— užil linií, nad něž psal slabiky textu tak, že každá linie 
představovala jeden stupeň diatonický, a ony mezery, které od sebe 
dělily-stupně, mezi nimiž nalézá se půltón ( semitonium ), na za¬ 
čátku zvláště byly označeny: 


s 


ta 


li/ 

Ec\ Isra \ / 

ce\ / he 
vere/ 


\ lus\ 

in quo\ of no\ 

do/ on\ 

est. 


Srovnáme-li se spůsobem tím přepis téhož nápěvu moderními notami, 



Ec-ce ve-re I-sra - hc-li -ta, in quo do • lus non est. 


stává se rozdíl docela zjevným: Hukbald používal toliko linií, nad 
které psal (anebo chceme-li, toliko mezer, do kterých psal), ne 
však i linií i mezer, jako nyní činíme my. Tento poslední pokrok 
učinil však již Guido z Arezza, jenž — prozatím ovšem ve pro¬ 
spěch písma neumového — dovedl těžiti z linií Hukbaldových, klada 
znaky tonů netoliko na ně nýbrž i mezi ně a přijímaje od něho 
také zřetelné označení tonů, jež jednotlivé linie představují, ovsem 
ne již pouhým vytknutím půltónu, nýbrž dle příkladu Hukbaldových 
nástupců bud přímo vypsáním obvyklé litery latinské anebo barvou: 
červená linie byla pro f, žlutá pro c. V následující ukázce, začátku 
Alleluja vyňatém z opisu Guidova antifonáře z dvanáctého století: 

• ttu ^ 
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linie odpovídající d a a zůámenány jsou písmeny; linii pak mezi 
d a a, druhou z dola, svědčící tonu /*, mysleme si červenou, čtvrtou 
pak, pro ton c určenou, zase žlutou. Počet linií nebyl ustálený. 
Obyčejně byly jen čtyry, dle potřeby však vyskytuje se i pět nebo 
ještě více, třeba až deset linií. 

Výhody Gciokm takto zdokonalené notace neumové byly tak 
závažné a patrné, že vedle ní nemohl se již ujmouti žádný jiný 
návrh nějakého nového písma hudebního, a nenahlými proměnami 
vedly konečně neumy k notám nynějším. Časem stávaly se totiž 
tvary neum poněkud pravidelnějšími a jednoduššími, jak viděti lze 
na Notkeroví sekvenci Media vita in mořte sumus z kapitulní kni¬ 
hovny hradčanské (12041: 



Někdy podobaly se rysům středověkého písma frakturního ^ ^ 
a nazvány případné neumami hřebovými nebo podkovovými: •• 
jindy zase dle tvaru svého - -jmenovaný pedes muscarum, t. j. muší 
nožky; příklad právě podaný do jisté míry připomíná nám oba tyto 
druhy. Nejdůležitějšími staly se však pro rozvoj písma notového 
neumy čtvercové (nota quadratá) : ♦ B ■ , od nichž přímo 

pocházejí naše noty. 

Z neumového písma zachovaly se nám ostatně ještě dva jiné 
zbytky. Předně klíče, jež klademe na začátek každé liniové sou¬ 
stavy, a jež nejsou ničím jiným, než proměněnými až k nepoznáni 
literami, čehož dokladem jest řada znamení takových (zvaných hned 
z počátku clavis t. j. klíč) od tvarů nejstarších až do nynějších, 
a sice pro tři klíče dosud užívané (,9, c, f): 


Neumy na liniích. Klíče. Noty mensuralní. 
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Za druhé pak zbylv nám skutečné tvary neumové v různých zna¬ 
ménkách ozdob hudebních, která klademe nad noty nebo vedle nich, 
na př. trvlku: —, dvojrazu: ^ atd. 

Když pak v jedenáctém a dvanáctém století pěstování hudby 
vícehlasé nabývalo vždy rostoucího významu pro umění praktické, 
pociťován živěji též druhý nedostatek notace neumové, tak že na¬ 
značení rhythmu v písmě hudebním stalo se brzo potřebou nalé¬ 
havou ; neboť písmo to jen zřetelností svou i v této věci zabezpe¬ 
čovalo dokonalou shodu současných výkonů pěveckých. Hudba mm~ 
suralní tudíž, odměřujíc trvání každého jednotlivého tonu, přirozeně 
vedla i k mensuralnímu písmu, jež tvarem znaků svých přesné ur¬ 
čovalo délku zvuku, jako postavením jich jeho výšku. Východištěm 
významné reformy této byly zmíněné již neumy čtvercové, nota qua- 
drata. Tvar ■ odpovídající tečce nabyl (asi na začátku dvanáctého 
století) významu noty krátké, tvar pak 1 odpovídající čárce významu 
noty dlouhé, a sice z počátku tak, že dlouhá čili longa měla dvoj¬ 
násobné trvání krátké čili brevis. K těmto dvěma notám přistou¬ 
pila brzo třetí: 4 snnibrevis (půl krátké), jež tvarem svým odpo¬ 
vídala jinému druhu tečky neumové ( currens , běžící, naproti oné 
prvější zvané jacens, ležící), a znamenala opět polovičku trvání brevis, 
a později, ač z počátku jen zřídka užívaná čtvrtá: duplex čili 

maxima , platící tolik, jako dvě lonyy. Mimo to přijaty byly ze 
čtvercového písma čili choralního též různé sloučeniny neum nyní 
ligaturami zvané, na př. J atd., o jichž významu, ze¬ 

jména o rhythmické platnosti jednotlivých častí, rozhodovala pravidla 
velmi četná a složitá, avšak již záhy ustálená. Ligatury z našeho 
notového písma vymizely teprvé v sedmnáctém století. 

Původní dělení longy 11 a dvě brevis pozbylo ovšem brzo vše¬ 
obecné platnosti; neboť již v třináctém století dělení na tři brevis 
rozhodně opanovalo alespoň hudbu církevní, jejíž rhythmika násled¬ 
kem toho stala se z pravidla třídobou, kdežto z hudby světské rhyth- 
mus dvoudobý ovšem nikterak nedal se vypuditi. V novém období 
tom rozmnoženy mensuralní noty ještě o minimu ^ rovnající se tře¬ 
tině nebo půli semibrevis, a scmiminmu t. j. třetinu nebo půl 
minimy. Aby se však písmem též naznačilo, kdy dělení delší noty 
na kratší má se výminečně díti jinou menmrou než tou, která ve 
skladbě právě vládne, tedy dvoudílně čili imperfektně ve skladbě 
mensury třídilné čili perfektní , a naopak třídílné ve skladbě mensury 
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dvoudílné, užíváno již v čtrnáctém století pro tyto výminečné pří¬ 
pady not č e r v e n ý ch místo černých; psaly se totiž jen černé obrysy 
not červených, které se pak barvou vyplňovaly, brzo však z pohodl¬ 
nosti prázdné, t. j. bílé nechávaly: a □ □ o O ■ Béhem století 
patnáctého zavládl obyčej psáti jen dvoudobé (imperfektní) noty bílé 
a třídobé (perfektní) černé; a když pak v šestnáctém stalo se délení 
ve dvé doby opět pravidlem, jako na samém počátku hudby men- 
suralní, a délení ve tři pouhou výminkou, psaly se delší noty vždy 
bílé, kratší však, semiminima totiž a přibylé zatím ještě menši: fusa 
a semifusa , bud také bílé anebo černé, v posledním případě však 
užito tvaru noty trvání dvojnásobného, tedy pro semiminimu tvaru 
minimy atd. Takto ustálily se asi v šestnáctém století následující 
druhy not: 


♦ I ♦ íO. 


maxima, longa, brevis, semibrevis, minima, semitnštima, fusa, semifusa. 

' Pouhým zaokrouhlením tvaru/fod semibrevis počínaje), nejprvé 
z pohodlnosti v písmě, později též v tisku zaváděným, staly se z nich 
noty nynější, mezi nimiž ovšem nejdelší ač jen velmi zřídka užívanou 
jest brevis, kdežto černé noty menší novými druhy trvání ještě 
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kratšího se doplňují: I I v * g atd. Tečky, jíž každa nota 

o * 

může se o polovici prodloužiti, tedy z dvoudobé třídobou státi, ve 
smyslu nynějším užíváno již na začatku sedmnáctého století; je to 
zbytek ze starší doby hudby mensuvalní, v níž tečka nebo malá 
čárka (punktum divisionis) longu oddělovala pouze od noty násle¬ 
dující a tím pravidelnou její třídobost platnou činila. Na začátku 
osmnáctého století konečně přijato vázání kratších not: 
místo b fc ji fc atd. v tabulaturách instrumentálních k naznačení, 
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rhythmu již dávno užívané. O posuvkách a jejich původu yiž na 
str. 40, bylo jednáno; zde sluší toliko podotknouti, že v starší době 
nepsaly se před notu, nýbrž nad ni nebo pod ni. 

S notami mensuralními — psanými jen z počátku na čtyřech, 
později však pravidlem na pěti liniích — povstaly ovšem i příslušné 
pausy, jejichž tvary celkem neliší se od našich. Pausa maxima-. 

5 vyplňovala dobu maximy, pausa módi : ^ nebo pausa Ivnga: 3r 
zastupovaly longu j u ) dle toho, byla-li tato třídoba nebo dvoudobá, 
vlastní pausa : r nahražovala brevis (□), semipausa: rr pak semi- 


